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Die profunde Studie von Gábor Tüskés WUlJW GD]X EHL -HQĘ - 7HUViQV]N\V
großartigen Romanzyklus Marci Kakuk für deutschsprachige Leser zu entde-
cken. Sie stellt eine wichtige Untersuchung zur Metamorphose der Schelmenfi-
gur im modernen Roman dar. Zweifellos wurzelt das außerhalb Ungarns weit-
hin unbekannte Werk Tersánszkys in der vielgestaltigen Tradition des euro-
päischen Schelmenromans. Die Wiederkehr der Schelme fand in mehreren 
Nationalliteraturen des 20. Jahrhunderts statt, nicht zuletzt in der ungarischen 
Literatur. In Marci Kakuk werden Elemente des Schelmenromans aufgegriffen,
jedoch durchaus originell weiterentwickelt. Zu seinen Ahnen gehört der 1668 
erschienene und in den Kanon der Weltliteratur eingegangene Roman Der 
Abentheurliche Simplicissimus Teutsch von Hans Jacob Christoffel von Grim-
melshausen. Neben Differenzen gibt es zwischen den Hauptfiguren Marci und 
Simplicissimus Gemeinsamkeiten. Sie sind listige Überlebenskünstler, die sich 
trotz widriger Verhältnisse in ihrem Freiheitswillen nicht unterkriegen lassen. 
Pikareske Erzählmuster haben beide Autoren inspiriert, um in ihren Gesell-
schaftspanoramen scharfe Moral- und Sozialkritik zu üben. Der kluge Blick 
hinter die Kulissen der Gesellschaft ermöglicht die treffsichere Entlarvung von 
Sein und Schein. In der bunten Folge von spannenden und amüsanten Abenteu-
ern, welche die Nonkonformisten Simplicissimus und Marci erleben, spiegelt 
sich in den detailreichen Milieuschilderungen nicht nur eine vergnügliche Lust 
am Fabulieren, sondern auch eine ironisch-satirische Art der Welterfassung. 
Die vorliegende Monographie positioniert Marci Kakuk erstmals ausführ-
lich im Kontext der europäischen Literatur und rückt den vielschichtigen Ro-
manzyklus Tersánszkys in komparatistischer Perspektive in ein Spannungsfeld 
von Tradition und Innovation. Indessen sind alte Erzähltechniken des pikares-
ken Romans nach wie vor für Autoren und Leser attraktiv. Die Schelme ruhen 
keineswegs im „Grab der Vergessenheit“ – so eine Formulierung im Titel der 
postumen Sammelausgabe von Grimmelshausens Schriften (1683/84). Sie le-
ben zum Glück munter weiter, auch in der Literatur des 21. Jahrhunderts.
Peter Heßelmann
Präsident der Grimmelshausen-Gesellschaft




Der Kurzromanzyklus Marci Kakuk gehört zu den im Ausland wenig bekann-
ten Klassikern der ungarischen Erzählprosa der ersten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts. Sein Protagonist war zwar bereits zu Lebzeiten des Autors zur literari-
schen Symbolfigur des sympathischen Landstreichers, Überlebenskünstlers und 
Schürzenjägers in seinem Heimatland geworden, eine entsprechende Positio-
nierung des Werkes im Kontext der europäischen Literatur steht jedoch noch 
aus; seine Bekanntheit außerhalb der Landesgrenzen ist nach wie vor stark be-
grenzt. Dabei konnte der deutsche Leser dem Namen Tersánszky bereits in der 
zweiten Hälfte der 30er Jahre begegnen, als manche seiner Erzählungen, Ro-
manepisoden, Essays und Feuilletons in der deutschsprachigen Budapester Ta-
geszeitung Pester Lloyd erschienen.1 Die erste deutsche Übersetzung eines –
nicht zum Zyklus gehörenden – Kurzromans wurde 1937 in Budapest publi-
ziert,2 Tersánszkys kleine Ungarn-Geschichte wurde für das Ausland auf Eng-
lisch und auf Französisch im nächsten Jahr herausgegeben.3 Der auf Deutsch 
bereits publizierte Kurzroman wurde 1940 in französischer Übersetzung zu-
sammen mit einem französischsprachigen Beitrag über den Autor veröffent-
licht.4 In einer deutschsprachigen Anthologie ungarischer Erzähler von 1943 
war er ebenfalls dabei.5
1 So z. B.: Der verspätete Gedanke. In: Pester Lloyd, 25. Dez. 1936 (Nr. 293), S 39–40; Wer 
ist der Liebling? In: Pester Lloyd, 31. Juli 1938 (Nr. 171), S. 1–2; Die weinenden Puppen. 
In: Pester Lloyd, 6. Nov. 1938 (Nr. 252), S. 1–3; Der Zigeunerkönig. In: Pester Lloyd, 16. 
Juni 1939 (Nr. 135), S. 3–4; Die Waagschalen. In: Pester Lloyd, 25. Juni 1939 (Nr. 143), S. 
1–2; Wofür keine Belohnung gebührt. In: Pester Lloyd, 30. Juli 1939 (Nr. 172), S. 1–3; 
Willkommen in unserem Kreis… In: Pester Lloyd, 27. Okt. 1939 (Nr. 245), S. 3–4; Das 
verpfuschte „Einkindsystem”. In: Pester Lloyd, 3. Dez. 1940 (Nr. 277), S. 4. („Marci”, der 
Kosename für Márton [Martin], wird im Ungarischen als „Marzi” ausgesprochen.) – Für die 
sprachlich-stilistische Überprüfung und Glättung des Beitrags danke ich Klaus Haberkamm
(Münster), Marion Kobelt-Groch (Hamburg) und Dieter Breuer (Aachen) herzlich.
2 Eugen J. Tersánszky: Die Hasengulasch-Legende. Budapest [1937].
3 Joseph Eugene Tersánszky: The history of Hungary. With pictures of Stephen Pekáry.
Transl. by Paul Tabor. Budapest [1938]; ders.: L’histoire des hongrois. Ill. de Étienne 
Pekáry. Budapest [1938].
4 Joseh EugèneTersánszky: La légende du civet de lièvre. In: Nouvelle Revue de Hongrie,
1940, 1, S. 484–498, 1940, 2, S. 44–55, 131–140, 221–232; François Jankovich: Jo-
seph-Eugène Tersánszky. In: Nouvelle Revue de Hongrie, 1940, 1, S. 475–483.
5 Würze des Lebens. Romane und […] Novellen aus dem Ungarischen. [Arbeiten von J. 
-HQĘ 7HUViQV]N\ = *HV]WpO\L-Nagy u. a.] Zusammengestellt u. hrsg. v. der Ungari-
schen Paprika-Propagandastelle. Wien, Berlin, Zürich 1943.
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Die deutsche Adaptation von fünf weiteren Romanen und eines seiner Kin-
derbücher haben ab 1957 verschiedene DDR-Verlage publiziert.6 Stark gekürz-
te und um eine Erzählung7 willkürlich ergänzte Teilübersetzungen des Marci 
Kakuk erschienen in den 60er und 70er Jahren in deutscher, französischer, 
tschechischer und bulgarischer Sprache.8 Diese Teilübersetzungen vermitteln 
sowohl strukturell als auch sprachlich-stilistisch ein falsches und fragmentari-
sches Bild vom Original, das eine angemessene Rezeption verhindert.9 1965 
publizierte der Budapester Corvina Verlag die englische Übersetzung von zwei 
weiteren Romanen in einem Band.10 Die Anzahl der Beiträge über Tersánszky 
in englischer und deutscher Sprache ist unbedeutend,11 die Nachworte der 
Adaptationen enthalten nur die wichtigsten, manchmal auch irreführenden An-
gaben zu Autor und Werk. Die fremdsprachigen Zusammenfassungen über die 
Geschichte der ungarischen Literatur gedenken des Dichters nur kurz oder er-
wähnen seinen Namen überhaupt nicht.12
6 -HQĘ-7Hrsánszky: Die Geschichte eines Bleistifts. Roman. Übers., Nachw. v. Almos 
Csongar. Ill. v. Leo Haas. Berlin 1957; ders.: Nichts als Ärger. Aus d. Ungar. v. Álmos 
Csongár. Ill. v. Leo Haas. Berlin 1959; ders.: Mischi mit dem schwarzen Schwanz.
Übers. v. Liane Dira, dt. Textbearb. v. Álmos Csongár. Ill. v. Emy Róna. Berlin, Buda-
pest 1961 (2. Aufl. 1962); ders.: Auf Wiedersehen, Liebste! Roman. Übers., Nachw. v. 
Álmos Csongár. Berlin 1973 (2. Aufl. 1984); ders.: Legende vom Hasengulasch. Die 
Dirne und die Jungfer. Zwei Erzählungen. Übers., Nachw. v. Álmos Csongár. Berlin 
1980. – Für die Auskünfte über seine Tersánszky-Übersetzungen und für die Überlas-
sung von eigenen Arbeiten zum Thema danke ich Álmos Csongár (Berlin) herzlich.
7 -HQĘ-7HUViQV]N\Marci Kakuk im Glück. Übers. v. Álmos Csongár. Berlin 1968.
8 -HQĘ-7HUViQV]N\Martin Kuckuck auf Wahlfang [= Stimmenfang]. Übers. v. Álmos 
Csongár. Ill. v. Georg Hirsch. Leipzig 1968; ders.: Marci Kakuk. Ein ungarischer 
Schelmenroman. Übers., Nachw. v. Álmos Csongár. Berlin, Budapest 1975; ders.: Mar-
tin Coucou. Roman. Trad. par Roger Richard, avant-propos par Aurélien Sauvageot.
Budapest 1968; ders.: 0DUWLQ .XNDþND. Prel. Magda Reinerová, doslov Julius Karel 
Soucek. Praha 1962; ders.: Mladosztta na Marcü Kukubücata. Roman. Prev. Katja Ka-
menova, pred. Georgi Krumov. Sophia 1969.
9 Zur deutschen Übersetzung des Romans vgl. Abschnitt VIII.
10 -HQĘ - 7HUViQV]N\Good-by, my Dear. The Harlot and the Virgin. Transl. by Barna 
Balogh. Budapest 1965.
11 Joseph Reményi--HQĘ7HUViQV]N\:ULWHURI3LFDUHVTXH6WRULHV,QThe South Atlan-
tic Quarterly (Durham), 52 (1953), No. 3, July, S. 391–398; Tamás Ungvári:
Tersánszky und das Erbe der ungarischen Prosa. In: Budapester Rundschau, 1968, Nr. 
37, S. 7.
12 Z. B. Joseph Reményi: Hungarian Writers and Literature. Modern Novelists, Critics,
and Poets. Ed., intr. by August J. Molnár. New Brunswick 1964; Geschichte der unga-
rischen Literatur. Eine historisch-poetologische Darstellung +UVJ Y (UQĘ .XOFViU
Szabó. Berlin, Boston 2013, S. 355, 694.
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Marci Kakuk ist das Hauptwerk Tersánszkys, das Traditionen mehrerer 
Genres der Frühen Neuzeit, vor allem die des Schelmenromans inmitten der 
literarischen Moderne auf eine Weise aufnimmt, die ihn von sämtlichen großen 
Romanen des 20. Jahrhunderts unterscheidet, in denen schelmische Strukturen 
und gattungsimmanente Erzählmuster des Pikaro nachweisbar sind. Georg 
Lukács hat das Werk den „letzten großen Schelmenroman der Weltliteratur” 
genannt.13 Die Vergleiche Marcis mit Eulenspiegel, Lazarillo de Tormes, 
Panurge14 und Simplicissimus auf der einen, mit Schwejk15 und den Figuren 
John Steinbecks in Tortilla Flat und Cannery Row16 auf der anderen Seite 
scheinen auf den ersten Blick zutreffend zu sein, es bestehen aber auch gravie-
rende Unterschiede. Diese Vergleiche, Parallelen und Analogien sind mit Vor-
behalt und Einschränkungen zu behandeln, ohne eine eingehende Analyse sa-
gen sie wenig aus; man sollte zuerst versuchen, das Werk aus dem eigenen 
historischen wie literarischen Kontext zu verstehen und zu interpretieren. 
Die traditionell anmutende Erzählstruktur des Romanzyklus stellt ihn auf 
den ersten Blick ins Abseits der innovativen literarischen Entwicklungen dieser 
Zeit. Eine eingehende Untersuchung zeigt jedoch, dass hier lediglich auf eine 
andere Weise modern erzählt wird als bisher erkannt: Marci Kakuk ist eine ori-
ginelle Fortbildung und souveräne Weiterführung der pikaresken Tradition mit 
schelmischen Zügen, die in der modernen deutschen Literatur zumeist erst nach 
1945 auftreten. Dadurch nimmt das Werk, beinahe der einzige Vertreter dieses 
13 Álmos Csongár: Nachwort. In: Tersánszky: Marci Kakuk (wie Anm. 8), S. 482. Im ge-
druckten Werk Lukács’ findet sich keine entsprechende Aussage; in seiner Theorie des 
Romans erwähnt Lukács Grimmelshausens Namen nicht. Vgl. Friedrich Gaede: Vom 
göttlichen zum tödlichen Licht. Grimmelshausen – Grass – Jünger. In: Simpliciana, 23 
(2001), S. 13–28, hier: S. 25. Lukács zählt den Simplicissimus in seinem Essay Es geht 
um den Realismus von 1938 zu den volkstümlich-realistischen Meisterwerken. Vgl. 
Georg Lukács: Werke. Bd. 4. Probleme des Realismus. Neuwied, Berlin 1971, S. 340–
341. – Álmos Csongár teilte mir in einem elektronischen Brief vom 1. März 2014 mit, 
dass Lukács die zitierte Aussage 1955 [recte: 1954] in seiner Wohnung in Budapest in 
einem Gespräch mit ihm gemacht habe.
14 Nándor Várkonyi: Az újabb magyar irodalom 1880–1940 [Die neuere ungarische Lite-
ratur 1880–1940]. Budapest 1942, S. 284; György Rónay: A regény és az élet. Bevezetés 
a 19–20. század magyar regényirodalmába [Der Roman und das Leben. Einführung in 
die ungarische Romanliteratur des 19. und 20. Jahrhunderts]. Budapest 1947, S. 365.
15 Álmos Csongár: Heiterer Abschied von der Vergangenheit. Hašeks Schwejk und 
Tersánszkys Marci Kakuk. In: Gegner, Heft 15 (Juli 2004), S. 48ff.
16 Mátyás Sárközi – 5HGDNWLRQ.LQGOHUV/LWHUDWXU/H[LNRQ-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\.DNXN
Marci [Marci Kakuk]. In: Kindlers neues Literatur-Lexikon. Studienausgabe. Hrsg. v. 
Walter Jens. Bd. 16. München 1991, St–Va, S. 449–450.
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Genres in der ungarischen Literatur von überregionaler Bedeutung,17 manche 
Tendenzen der literarischen Entwicklung in der zweiten Hälfte des Jahrhun-
derts vorweg. 
Bemerkenswert ist vor allem die realistisch-poetische Schilderung des Land-
streicherlebens in Ungarn um die Jahrhundertwende, die sich allmählich zu ei-
nem ironisch-satirischen Panorama der bürgerlichen Gesellschaft mit postfeuda-
len Zügen in der östlichen Hälfte der k. u. k. Monarchie der Zwischenkriegszeit 
entwickelt.18 Über das Vordergründig-Abenteuerliche weisen sowohl die zykli-
sche Handlungsstruktur als auch die sorgfältig ausgearbeiteten Milieuschil-
derungen und ausführlich vorbereiteten Verführungsszenen hinaus. Tersánszky 
stellt die dürftigen Existenzbedingungen der kleinstädtischen und dörflichen Un-
terschicht, die Welt der mittellosen Berg- und Waldarbeiter völlig neutral, ohne 
moralische Entrüstung dar, seine ganze Fabulierlust und Sympathie gilt der lie-
bevollen und eingehend motivierten Charakterisierung der Hauptfigur. Die Neu-
interpretation der pikaresken Traditionen geschieht hier vor allem mit Hilfe einer 
eigentümlichen Sprache, die die Alltagssprache samt ihren dialektalen Elemen-
ten und Soziolekten, innerhalb dieser die der untersten Schichten und der Gauner 
literarisiert. Dadurch schafft er eine eigenartige sprachlich-stilistische Vielfalt 
und konstruiert eine spezielle, schelmenhafte Erzählweise mit eigenen Geset-
zen.19 Diese merkwürdige Sprache und Erzählweise wurde aber dem Autor zum 
Verhängnis: es ist kaum bzw. gar nicht möglich, den Romanzyklus in angemes-
sener Weise in eine Fremdsprache zu übersetzen. 
Mit dem Protagonisten schuf Tersánszky einen neuen literarischen Typ: je-
ne vitale und komplexe Landstreicherfigur, die zwar gegen die bürgerliche Ge-
sellschaft, aber doch in Abhängigkeit von ihr existiert, die sozialen Verhältnisse 
nicht umstürzen möchte, sich aber auch nicht unbedingt anpassen will. Ihr Pro-
gramm ist die sanfte Überlistung der über ihm Stehenden im Interesse des 
Überlebens und die Bewahrung der eigenen Freiheit.20 Das Elend des Groß-
17 Vgl. László Rónay: 7HUViQV]N\-y]VL-HQĘ. Budapest 1983; Gergely Angyalosi: Kakuk 
Marci: a picaro és a buddhista [Marci Kakuk: der Pikaro und der Buddhist]. In: 
Hungarológiai Közelmények, 22 (1990) 1–2, S. 55–67, hier: S. 55.
18 Imre Kenyeres: Új realizmus [Neuer Realismus]. In: Sorsunk, 7 (1947), S. 520–523.
19 Cecília Hervai3LNDUHV]NKDJ\RPiQ\7HUViQV]N\.DNXN0DUFLLIM~ViJDFtPĦUHJpQ\pEHQ
[Pikarische Tradition in Tersánszkys Roman Marci Kakuks Jugend]. In: Doktoranduszok 
fóruma. Miskolc, 2009. november 5. Miskolci Egyetem Bölcsészettudományi Kar 
szekciókiadványa+UVJY.RUQpOLD6]ĘNH. Miskolc 2009, S. 22–26, hier: S. 25.
20 Gábor Vajda: Az erotikum életformája. Kakuk Marci-regények [Die Lebensform der 
Erotik. Marci-Kakuk-Romane]. In: Híd, 52 (1988), 12, S. 2306–2323, hier: S. 2307.
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stadtproletariats, der Zwang sozialer Unterordnung war bereits in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts zum literarischen Thema geworden, die Mittellosen 
in den Kleinstädten und der Provinz wurden jedoch vor Tersánszky wohl kaum 
für die Literatur entdeckt. Eine weitere Errungenschaft des Autors besteht in 
der Neuentdeckung und Neukonzipierung des Kurzromans während der Krise 
des bürgerlichen Romans und die Zusammenführung mehrerer, früher einzeln 
publizierter Kurzromane in einem selbstständigen Zyklus.21
Unter den literarischen Vorbildern des Romanzyklus bzw. seines Protago-
nisten spielt das Hauptwerk Grimmelshausens eine wichtige Rolle, obwohl auf 
die Kenntnis des Simplicissimus Teutsch bzw. seiner Hauptfigur nur ein einzi-
ges Mal im ganzen Werk Tersánszkys und auch dort nur indirekt hingewiesen 
wird. In dem autobiographisch inspirierten Roman A félbolond (Der Halbnarr, 
1947), dessen Handlung in seiner Geburtsstadt spielt und in dem die Ereignisse, 
laut Nachwort des Autors, „zu 75 Prozent vollkommen authentisch sind”, er-
ZlKQWHU LQHLQHU(SLVRGHXQPLWWHOEDUYRUGHU1HQQXQJGHV0DOHUV -HQĘ0a-
ticska, eines der beiden lebendigen Modelle für Marci Kakuk, dass eine Kondi-
torei der Stadt verschiedene Zeitschriften für die Gäste bestellte, darunter auch 
den „Simplicissimus”.22 Tersánszky hat also die Münchner Zeitschrift aller 
Wahrscheinlichkeit nach in seinen Jugendjahren kennengelernt. Sie hat für ihn 
die Kenntnis des simplicianischen Erzählmodells und der grimmelshausen-
schen Hauptfigur sowie den simplicianischen Ton vermittelt und diese Kennt-
nis war mit dem eigenen Protagonisten in seiner Vorstellung eng verbunden. 
Eine Lektüre des Romans von Grimmelshausen durch Tersánszky ist nicht 
nachweisbar; konkrete Spuren für die Kenntnis weiterer europäischer Schel-
menromane finden sich bei ihm nicht. 
Im Marci Kakuk handelt es sich nicht um sprachliche und motivische Über-
nahmen aus Grimmelshausen, wie z. B. im Doktor Faustus oder in der Blech-
trommel.23 Grimmelshausen stellte für Tersánszky vor allem Denk- und Kunst-
21 Vgl. György Bodnár: Kakuk Marci igazsága [Die Wahrheit Marci Kakuks]. In: ders.: 
T|UYpQ\NHUHVĘN. Budapest 1976, S. 107–123, hier: S. 121; Mihály Czine: „Csak föl a 
fejjel…” [„Nur Kopf hoch…”]. In: ders.: Nép és irodalom. Bd. 1. Budapest 1981, S. 
159–163, hier: S. 162.
22 -y]VL -HQĘ 7HUViQV]N\ A félbolond. Regény. 1DJ\EiQ\DL PĦYpV]HN UDM]DLYDO >'HU
Halbnarr. Roman. Mit Zeichnungen von Nagybányaer Künstlern]. Budapest 1947, S. 141.
23 Vgl. z. B. G. Richard Dimler: Simplicius Simplicissimus and Oskar Matzerath as Alienated 
Heroes: Comparison and Contrast. In: Amsterdamer Beiträge zur neueren Germanistik, 4 
(1975), S. 113–134; Ruprecht Wimmer: Der Herr Facis et (non) Dicis. Thomas Manns 
Übernahmen aus Grimmelshausen. In: Thomas Mann Jahrbuch, 3 (1990), S. 14–49.
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modelle bereit und half ihm, das Leben zu stilisieren; seine ironisch-satirische 
Art von Welterfassung und Weltwiedergabe wird von Tersánszky in mehrerer 
Hinsicht „imitiert”. Es ging ihm um den Grimmelshausen-Roman als Ganzes, 
als Summe von Fakten jeglicher Art, weiterhin um den Helden selbst und um 
sein Verhältnis zur ihn umgebenden Welt – ähnlich, aber auf eine ganz andere 
Weise wie etwa in Thomas Manns Felix Krull. Die Entstehung als lose Folge 
von Kurzromanen und die Verbindung der Romane in einem Zyklus ist zum 
Teil ebenfalls vergleichbar mit der Entstehung und Vernetzung der einzelnen 
Romane innerhalb der simplicianischen Schriften Grimmelshausens. Ein weite-
rer gemeinsamer Zug ist die Hauptfigur als Verbindungsglied der Romane und 
die polyperspektivische Organisation des Erzählkosmos beider Autoren. Als 
Erzählmuster gehört also der Simplicissimus zum unmittelbaren geistigen „Ein-
zugsbereich” Tersánszkys bzw. Tersánszky bildet ein wichtiges Rezeptions-
zeugnis für Grimmelshausen, das bisher übersehen wurde. Mit Grimmelshau-
sen wird Tersánszky auch dadurch verbunden, dass im Falle beider 
Schriftsteller Leben und Poesie, Autor und Romanheld nicht nur durch die Le-
ser, sondern auch von einem Teil der Interpretatoren, freilich unzulässig, weit-
gehend miteinander identifiziert wurden.24 Dabei gibt es auch gravierende Un-
terschiede: Bei Tersánszky fehlt z. B. das Motiv des Krieges, der „Herzbruder” 
des Protagonisten ist eine völlig negative Figur, und es findet sich keine Spur 
von einer religiösen Weltsicht.
Die ungarische Forschungslage zum Werk ist nicht besonders günstig.25
Neben zahlreichen Buchbesprechungen und kurzen Essays gibt es nur wenige 
ausführliche Untersuchungen; das Bild, das sich aus diesen ergibt, ist lücken-
haft und manchmal widersprüchlich.26 Es wurden zwar wichtige Einzelbe-
obachtungen formuliert, die bisherigen Deutungen sind jedoch ungenügend, 
eine systematische Bearbeitung steht aus. In der sechsbändigen Geschichte der 
ungarischen Literatur bekam Tersánszky, völlig deplatziert, im Band für die 
24 Dieter Breuer: Grimmelshausen-Handbuch. München 1999, S. 7.
25 Zur bibliographischen Orientierung vgl. A magyar irodalomtudomány bibliográfiája 
1905–1945. Személyi rész [Bibliographie der ungarischen Literaturwissenschaft 1905–
1945. Personen]. Bd. II. L–Zs. Hrsg. v. Ferenc Botka und Kálmán Vargha. Budapest 
1989, S. 581–589; Albert Tezla: Hungarian Authors. A Bibliographical Handbook.
Cambridge, Mass. 1970, S. 562– 'LJLWiOLV ,URGDOPL $NDGpPLD 3HWĘIL ,URGDOPL
0~]HXP>'LJLWDOH$NDGHPLH IU/LWHUDWXU/LWHUDWXUPXVHXP3HWĘIL@7HUViQV]N\-y]VL
-HQĘKWWSZZZSLPKXREMHFW%-3A1E-42BC-9735-56787E6
26 Géza Féja: Tersánszky ravatalánál [Bei der Bahre Tersánszkys]. In: ders.: Lázadó alko-
nyat. Budapest 1970, S. 144–147, hier: S. 147.
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Zeit zwischen 1905 und 1919 (!) ein eigenes Kapitel.27 Seine kleine Bücher-
sammlung wurde zerstreut, sein Nachlass befindet sich im Literaturmuseum 
3HWĘIL'LH)UDJHQDFKGHU/LWHUDUL]LWlWGHUHLJHQDUWLJHQ5RPDQVSUDFKHZXUGH
kaum untersucht,28 die Beziehungen seiner Prosa zu den Erzähltechniken des 
modernen ungarischen Romans sind weitgehend unerschlossen,29 eine histo-
risch-kritische Ausgabe der Werke ist nicht in Sicht. Eine Untersuchung im 
Hinblick auf den europäischen Kontext fehlt.
Dies ist umso erstaunlicher, da in den letzten Jahrzehnten die Auseinander-
setzung mit der Gattungsproblematik und mit der Geschichte des sogenannten
modernen Schelmenromans sehr lebhaft geworden ist. Kontinuitäten, Modifi-
kationen und Brüche in der Gattungsgeschichte wurden ausführlich diskutiert,30
zahlreiche Beispiele für das Aufleben des Genres im 20. Jahrhundert wurden 
im Hinblick auf die Fortbildung und Umfunktionierung der überlieferten Mus-
ter untersucht, das Verhältnis von Pikaro- und Bildungsroman wurde erörtert.31
27 Kálmán Vargha 7HUViQV]N\ -y]VL -HQĘ ,Q A magyar irodalom története 1905-WĘO
1919-ig [Geschichte der ungarischen Literatur von 1905 bis 1919]. Hrsg. v. Miklós Bé-
ládi. Budapest 1965, S. 389–399.
28 (UQĘ .XOFViU 6]DEy: A literalizált eszköztelenség. Személyiség és jelhasználat Ter-
sánszky regényírásában [Die literarisierte Mittellosigkeit. Persönlichkeit und Zeichen-
gebrauch in Tersánszkys Romankunst]. In: Hungarológiai Közlemények, 22 (1990), 1-2,
S. 17–29; Imre Bori0ĦIDMDDYDOORPiV $FpGDpV D V]Ħ]UJ\pQ >6HLQH*DWWXQJ
das Bekenntnis. Über „Die Dirne und die Jungfrau”]. In: Hungarológiai Közlemények,
22 (1990), 1-2, S. 45–48, hier: S. 48.
29 Vgl. z. B. Erzsébet Juhász $ FHUX]DPLQW D FVHOHNPpQ\V]|YpV NHWWĘV HV]N|]H 7HU-
ViQV]N\ - -HQĘ(J\FHUX]D W|UWpQHte) [Der Bleistift als Doppelmittel der Handlungs-
strukturierung. J. J. T.: Geschichte eines Bleistifts]. In: Hungarológiai Közlemények, 22 
(1990), 1-2, S. 75–79, hier: S. 77. – Marci Kakuk hat in Ungarn in vielerlei Wandlungen 
eine literarische Wirkung entfaltet, die bis zum heutigen Tag ungebrochen ist.
30 Vgl. z. B. Jean-Marie Valentin: Französischer ,Roman comique’ und deutscher Schel-
menroman. Opladen 1990; Ruprecht Wimmer: Cervantes und Grimmelshausen. In: 
Simpliciana, 29 (2007), S. 11–23; Jean Schillinger: Formen der Narrheit in Cervantes’
Don Quixote, Sorels Francion und Grimmelshausens Simplicissimus. In: Simpliciana,
29 (2007), S. 147–162.
31 Willy Schumann: Wiederkehr der Schelme. In: PMLA 81 (1966), S. 467–474; Wilfried 
van der Will: Pikaro heute. Metamorphosen des Schelms bei Thomas Mann, Döblin,
Brecht, Grass. Stuttgart 1967; Klaus Hermsdorf: Thomas Manns Schelme. Figuren und 
Strukturen des Komischen. Berlin 1968; Manfred Kremer: Günter Grass, Die Blech-
trommel und die pikarische Tradition. In: The German Quarterly, 46 (1973), S. 381–
392; Heinrich Detering: Der Landstörzer Michel Haas. Picarisches Erzählen im bürger-
lichen Realismus. In: Jahrbuch der Raabe-Gesellschaft, 1986, S. 83–106; Eberhard 
Mannack: Barock in der Moderne. Deutsche Schriftsteller des 20. Jahrhunderts als Re-
zipienten deutscher Barockliteratur. Frankfurt/M., Bern 1991; Alberto Martino: Die 
Rezeption des ,Lazarillo de Tormes’ im deutschen Sprachraum (1555/62–1750). In: 
Daphnis, 26 (1997), S. 301–399. Auswahlliteratur zum neuen deutschen Schelmenro-
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Aus all diesen Untersuchungen scheint mir in diesem Kontext jene Überlegung 
wichtig, wonach man einen allzu starren Gattungsbegriff vermeiden und die 
jeweilige Konkretisierung der Schelmenfigur in den einzelnen Werken einge-
hend untersuchen sollte. Offenheit, Flexibilität und Multifunktionalität der Gat-
tung sowie bestimmte gesellschaftliche Prozesse haben die eindrucksvolle 
Wiedergeburt des Schelms in mehreren Nationalliteraturen des 20. Jahrhun-
derts ermöglicht, wobei jedes neue Werk sich den vorangehenden Exemplaren 
zugleich anschließt und produktiv entgegenstellt und die Figur unterschiedli-
chen Darstellungsabsichten dienstbar macht. „Moderner Schelmenroman” ist 
ein vager und unscharfer Begriff; es ist angemessener, von schelmischen Struk-
turen oder von Metamorphosen des Schelms bzw. des Schelmischen im moder-
nen Roman auszugehen. Inzwischen gilt die Zuordnung mehrerer Romane zur 
pikaresken Tradition als fragwürdig, an denen man eine Renaissance des 
Schelmisch-Pikaresken ablesen zu können glaubte.32 Die Phänomene des pika-
resken Erzählens können zugleich für die Analyse moderner Literatur in vielfa-
cher Weise fruchtbar gemacht werden. Der Simplicissimus wurde z. B. für eine 
große Anzahl nach 1945 in Deutschland erschienener Romane als Vorbild 
nachgewiesen.33 Obwohl der „moderne Schelmenroman” und die Metamorpho-
man seit ca. 1800: In: Der moderne deutsche Schelmenroman. Interpretationen. Hrsg. v. 
Gerhart Hoffmeister. Amsterdam 1985/86 (Amsterdamer Beiträge zur Neueren Germa-
nistik, 20 (1985/86)), S. 246–249.
32 Jürgen Jacobs: Der Weg des Pícaro. Untersuchungen zum europäischen Schelmenro-
man. Trier 1998, S. 74–75; Mannack: Barock in der Moderne (wie Anm. 31), S. 48. 
Vgl. Jürgen Jacobs: Der deutsche Schelmenroman. Eine Einführung. München, Zürich 
1983.
33 Vgl. z. B. Albrecht Schöne: Der Hochstapler und der Blechtrommler. Die Wiederkehr 
der Schelme im deutschen Roman. Wuppertal 1974; Friedrich Gaede: Grimmelshausen,
Brecht, Grass. Zur Tradition des literarischen Realismus in Deutschland. In: Simplicia-
na, 1 (1979), S. 54–66; Klaus Haberkamm: Mit allen Weisheiten Saturns geschlagen. 
Glosse zu einem Aspekte der Gelnhausen-Figur in Günter Grass’ ,Das Treffen in Telg-
te’. In: Simpliciana, 1 (1979), S. 67–78; ders.: „Verspäteter Grimmelshausen aus der 
Kaschubei” – „verspätete Utopie”? Simplicianisches in Grass’ Butt. In: Simpliciana, 6/7 
(1985), S. 123–138; ders.: Das Horoskop als erzählerisches Motiv. Grimmelshausen –
Goethe – Grass. In: Simpliciana, 29 (2007), S. 249–265; ders.: Simplicianische Zwie-
belschalen. Zur Wirkungsgeschichte Grimmelshausens bei Grass. In: Simpliciana, 30 
(2008), S. 199–217; Peter Hesselmann: Zum Grimmelshausen-Bild bei Schriftstellern 
des 20. Jahrhunderts. In: Simpliciana, 4/5 (1983), S. 173–198; Julian Preece: Die 
Schlacht, die schon immer dagewesen, die immer wieder kommt: Barocke Geschichte 
im Butt von Günter Grass. In: Simpliciana, 16 (1994), S. 311–322; Thomas Strässle:
„Wenn ich nur den Ton halte”. Hans Falladas Versuch einer Imitation Grimmelshau-
sens. In: Simpliciana, 24 (2002), S. 265–282; Silke Umbach: Die Wirtin vom Brücken-
hof. Die Libuschka in Grass’ ,Das Treffen in Telgte’ und ihr Vorbild bei Grimmelshau-
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sen des Schelms seit Jahrzehnten ein eigenständiges Thema vor allem der deut-
schen Literaturwissenschaft sind, wurde auf vergleichbare Erscheinungen in 
anderen Nationalliteraturen jedoch nur sporadisch hingewiesen.34
Dieses Buch verfolgt ein zweifaches Ziel. Erstens sollen Leben und Werk 
Tersánszkys kurz vorgestellt werden, um ihn und seine literarische Hinterlas-
senschaft mit den Hauptströmungen der europäischen Literatur des 20. Jahr-
hunderts in länderübergreifender Perspektive verbinden zu können. Zweitens 
sollen der genuin ästhetische und poetische Gehalt, die Eigenständigkeit und 
die Traditionsverbundenheit des Hauptwerks im historischen Kontext verglei-
chend aufgezeigt werden, um dadurch den Spielraum der innovatorischen Ab-
wandlung der Schemata pikarischen Erzählens genau zu bestimmen und zur
Rezeptionsgeschichte Grimmelshausens im 20. Jahrhundert beizutragen. Ein 
drittes Ziel könnte die Anregung einer korrekten Adaptation des Marci Kakuk
in einer Weltsprache sein, um das Werk für weitere Untersuchungen zugäng-
lich zu machen und das Interesse der internationalen Komparatistik für den 
Romanzyklus zu wecken. Angeregt wurde die Arbeit vor allem durch eine 
frühere Beschäftigung mit dem Schelmenroman des 17. Jahrhunderts35 und
durch eine Tagung der Grimmelshausen-Gesellschaft, auf der Erscheinungs-
formen der modernen Rezeption Grimmelshausens diskutiert wurden.36
sen: Die Landstörzerin Courasche. In: Simpliciana, 14 (1992), S. 105–113; Hans 
Wagener: Simplex, Felix, Oskar und andere. Zur barocken Tradition im zeitgenössi-
schen Schelmenroman. In: Amsterdamer Beiträger zur Neueren Germanistik, 24 (1988), 
S. 117–158; Ruprecht Wimmer: „Ich jederzeit”. Zur Gestaltung der Perspektiven in 
Günter Grass’ Treffen in Telgte. In: Simpliciana, 6/7 (1985), S. 139–150.
34 Vgl. z. B.: Claudio Guillén: Toward a Definiton of the Picaresque. In: ders.: Literature as 
System. Princeton 1971, S. 71–106; Richard Bjornson: The Picaresque Hero in Europen 
Fiction. Madison (Wisc.) 1977; Gerhart Hoffmeister: Der deutsche Schelmenroman im 
europäischen Kontext. Rezeption, Interpretation, Bibliographie. Amsterdam 1987; Il Pi-
caro nella cultura europea. A cura di Italo Michele Battafarano e Pietro Taravacci. Gár-
dolo di Trento 1989; Valentin: Französischer ,Roman comique’ (wie Anm. 30).
35 Das Ungarnbild in der deutschen Literatur der frühen Neuzeit. Der Ungarische oder 
Dacianische Simplicissimus im Kontext barocker Reiseerzählungen und Simpliziaden. 
Hrsg. v. Dieter Breuer und Gábor Tüskés. Bern, Berlin, usw. 2005.
36 Beiträge des Kongresses „Grimmelshausen und die Moderne“ in Oberkirch und Ren-







zwischen S. 368 und 369.
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Abb. 3
György Kárpáti: Umschlag zur französischen Übersetzung des Marci Kakuk, 1968.
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Abb. 4
Unbekannter Künstler: Umschlag zur bulgarischen Übersetzung des Marci Kakuk, 1969.
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I. Zur Biographie und zum Werk Tersánszkys
Leben und Werk Tersánszkys nehmen in der Geschichte der ungarischen Lite-
ratur des 20. Jahrhunderts in mehrerer Hinsicht eine Sonderstellung ein, die 
nicht frei ist von scheinbaren und wirklichen Widersprüchen. Er gehörte zur 
sogenannten „großen Generation” der progressiven Literaturzeitschrift Nyugat 
(West), vertrat jedoch eine Sprach- und Literaturauffassung, die sich von den 
Vorstellungen der meisten Autoren, die sich um diese Zeitschrift gruppierten, 
deutlich unterschied. In seiner Laufbahn finden sich erzwungene Unterbre-
chungen, der Neubeginn brachte aber immer eine höhere literarische Qualität 
mit sich. Ein Teil der Schriftstellerkollegen und Kritiker erkannte Tersánszkys 
Kunst weitgehend an, andere verfolgten seine Arbeit misstrauisch, auch dann, 
als er bereits bedeutende Erfolge erreicht hatte. Sein erster Roman wurde von 
Endre Ady, dem bedeutendsten Dichter der Zeit, der erste Band des Marci 
Kakuk von Zsigmond Móricz, einem herausragenden Meister der realistischen 
Erzählprosa, begrüßt. 
Oft führte er selbst das Leben eines Bohemien, im Zentrum der Werke ste-
hen aber vor allem Fragen der Moral; er war der erste, der die Welt der Land-
streicher in der ungarischen Literatur ausführlich darstellte. Das menschliche 
Gesicht der untersten Schichten, die unterschiedlichen Typen unterhalb der Ge-
sellschaft diesseits der Moral hat er als erster für die Literatur entdeckt.37 Seine 
Sichtweise als Erzähler, seine Bemerkungen, die die Romanwelt vom Leben 
unterscheiden, und seine „unliterarischen” Bemerkungen verbinden ihn mit den 
besten Ambitionen der Moderne, ab und zu finden sich aber auch amorphe Lö-
sungen bei ihm. Die Biographie und die Persönlichkeit des Autors sind im 
Werk ungewöhnlich stark und auf vielfältige Weise gegenwärtig; für die Bezie-
hungen zwischen dem Protagonisten, der Romanhandlung, dem Leser und dem 
Autor ist eine affektive Nähe und gesteigerte Unmittelbarkeit charakteristisch. 
Tersánszkys Werk ist das Bekenntnis eines Humanisten: ihn interessiert der 
beleidigte, verletzte, in seinem Willen gehinderte, seiner Rechte beraubte und 
ausgelieferte Mensch.38
37 Aladár Schöpflin: TersáQV]N\7HUViQV]N\--HQĘV]HU]ĘLHVWMpQWDUWRWWHOĘDGiV>9Rr-
trag beim Autorenabend Tersánszkys]. In: Nyugat, 19 (1926), S. 753–754, hier: S. 754.
38 Géza Féja: A nyolcvanéves Tersánszky [Der achtzigjährige Tersánszky]. In: ders.: Lá-
zadó alkonyat (wie Anm. 26), S. 104–129, hier: S. 112.
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Tersánszky wurde 1888 in der malerisch gelegenen kleinen Bergwerkstadt 
Nagybánya (Frauenbach, heute Baia Mare/Rumänien) am östlichen Rande der 
österreichisch-ungarischen Monarchie als erster Sohn eines wohlhabenden Di-
rektors mehrerer Bergbaugesellschaften geboren. Für die Geburtsstadt und für 
ihre Umgebung waren der Goldrausch sowie eine ethnische und landschaftliche 
Vielfalt charakteristisch. Die Familie des Vaters vertrat den freien Unterneh-
mergeist, die Verwandten der Mutter verkörperten die vorsichtige bürgerliche 
Weltsicht. Ebenso wie die Vorfahren der Familie war auch das mehrsprachige 
Milieu der Kinder- und Jugendjahre multiethnisch geprägt. Unter den beliebten 
Lektüren der frühen Jahre befanden sich z. B. die Erzählungen Tausendundeine 
Nacht, Robinson Crusoe und die Geschichten des siebenbürgischen Märchen-
erzählers Elek Benedek. Ein wichtiges Ereignis der Jugendzeit war die Tätig-
keit der 1896 gegründeten Nagybányaer Künstlerkolonie, einer Variante der 
Münchner Schule, die wesentlich zur Erneuerung der ungarischen Malerei nach 
der Jahrhundertwende beitrug. Tersánszky wollte anfangs Maler werden, 
schloss mit Künstlern Freundschaft und schrieb später zahlreiche Kunstkritiken 
über die Vertreter der ungarischen Avantgarde. Das Thema seines Romans A
félbolond (Der Halbnarr, 1947), in dem er eine Beziehung zwischen dem 
„Künstler” und dem „Halbnarr” herstellte, und dessen Erstausgabe durch ehe-
malige Nagybányaer Maler sowie Graphiker illustriert wurde, schöpfte er eben-
falls aus dem Leben der Künstlerkolonie. Im Gymnasium war er aber vor allem 
wegen seiner Sport- und Musikbegabung geschätzt. 
Etwa zur gleichen Zeit hat er sich, nicht unabhängig von der zunehmenden 
Trunksucht seines Vaters und seiner Kameraden, den Alkoholgenuss ange-
wöhnt. Laut eigener Aussage reicht sein gesteigertes Interesse für Frauen, „ir-
gendwelche sonderbare Sinnlichkeit”, ebenfalls in die Jugendzeit zurück.39
Nach dem Abitur wirkte er als Notarpraktikant und Referendar. 1908 ging er 
nach Budapest, um Recht zu studieren, das Kollegiengeld hat er aber verprasst. 
Da inzwischen die Unternehmungen des Vaters zusammenbrachen und seine 
Familie verarmte, schlug er sich zunächst als Hilfsarbeiter durch. Er debütierte 
1910 mit der Erzählung Firona im Nyugat, im nächsten Jahr wurde seine erste 
Erzählsammlung von dieser Zeitschrift herausgegeben.
1914/15 kämpfte Tersánszky als Freiwilliger in Galizien, von 1916 bis 1918 
wurde er an der italienischen Front eingesetzt. Während des Krieges führte er 
39 -y]VL -HQĘ7HUViQV]N\Életem regényei [Romane meines Lebens]. Budapest 1968, S. 
114.
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ein Tagebuch, seine Kriegsbriefe wurden im Nyugat veröffentlicht. Im Roman 
Viszontlátásra, drága… (Auf Wiedersehen, Liebste!, 1916), den er ebenfalls an 
der Front schrieb, stellte er in der Geschichte des Verkommens eines polni-
schen Mädchens die Lebenswirklichkeit den kriegerischen Illusionen gegen-
über. Nach einem Jahr Kriegsgefangenschaft kehrte er nach Budapest zurück, 
fand aber keine Anstellung und litt Entbehrungen. 1920 wurde seine Geburts-
stadt zusammen mit Siebenbürgen an Rumänien angeschlossen; Mitte 1921 
beging er einen Selbstmordversuch. Im gleichen Jahr heiratete er, ab dem 
nächsten Jahr wurde er Hauptmitarbeiter der Zeitschrift Nyugat. 1923 veröf-
fentlichte er den ersten Marci-Kakuk-Kurzroman, sein erstes Theaterstück wur-
de im gleichen Jahr aufgeführt. 1927 wurde er wegen eines Sittlichkeitsverge-
hens, das er laut Gericht mit dem drei Jahre zuvor erschienenen Kurzroman A 
FpGDpVDV]Ħ] (Die Dirne und die Jungfrau, 1924) verübt haben sollte, zu einer 
zweimonatigen Haftstrafe verurteilt. 
In der Zwischenkriegszeit hatte er häufig finanzielle Probleme, manchmal 
kämpfte er um die nackte Existenz. Um Geld zu verdienen, gründete er Anfang 
der 30er Jahre ein eigenes Musiktheater, das sogenannte Bilderbuch-Kabarett 
mit selbstgebastelten Kulissen, eigenen Liedern und Versen, womit er in Loka-
len auftrat.40 Zur gleichen Zeit setzte er die Reihe seiner Übersetzungen der 
Werke Jack Londons fort und schrieb unter Pseudonym Kriminalromane wie 
auch Kinderbücher. Seine Wahl, Werke Londons zu übersetzen, war wohl kein 
Zufall. Tersánszky war, ebenso wie London, aus eigener Kraft dem Gelegen-
heitsarbeiterdasein entronnen; auf die Ähnlichkeit der Prüfungen ihres Lebens 
und ihrer Erfahrungen mit dem Alkohol weist Tersánszky in seinen Memoiren 
offen hin, wobei die eigenen Exzesse wilder als die des amerikanischen Kolle-
gen eingestuft werden.41 Zwischen dem Werk der beiden Autoren gibt es eben-
falls mehrere Parallelen. Von 1933 bis 1941 schrieb er sechs weitere Marci-
Kakuk-Kurzromane, von denen einer wegen der Furcht vor der Zensur nicht 
publiziert wurde. Seit dem Ende der 30er Jahre machte er Versuche mit einem 
eigenartigen Musikinstrument, mit der sogenannten Doppelpfeife (Calura), und 
trat als Musikclown auf.42 Ab 1940 war er Berichterstatter der neu gegründeten 
literarisch-wissenschaftlichen Wochenzeitung Híd (Brücke, 1940–1944). 1942 
40 Antal Molnár7HUViQV]N\-y]VL-HQĘ7ROODOpVJLWiUUDO>--70LW6FKUHLEIHGHr
und Gitarre, 1973]. In: Irodalomtörténet, 56 (1974), S. 146–148.
41 Tersánszky: Életem (wie Anm. 39), S. 141.
42 László Rónay: „Tudják-e, ki vagyok?” Tersánszky Józsi -HQĘ [„Wissen Sie, wer ich 
bin?” J. J. T.]. Budapest 1988, S. 137.
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erschien die Erstausgabe des Marci-Kakuk-Romanzyklus in zwei Bänden, al-
lerdings ohne den inkriminierten Kurzroman. Im nächsten Jahr schrieb er ein 
Filmdrehbuch zu dem Roman Richter Sári von Zsigmond Móricz. 1944 ge-
währte er Asyl für Verfolgte. Während der Belagerung Budapests führte er 
wieder ein Tagebuch.
Nach dem zweiten Weltkrieg trat er erneut in Lokalen auf und wurde Mit-
arbeiter der Sendung „Kinderzeitung” im Ungarischen Rundfunk. Im Januar 
1947 verbrachte er drei Wochen in Paris; Aurélien Sauvageot, ein Freund der 
ungarischen Literatur, hielt einen Vortrag über ihn im Pariser Ungarischen 
Institut.43 Ab 1948 erhielt er eine Jahresrente, im nächsten Jahr bekam er die 
höchste staatliche Anerkennung für sein Werk. Zwischen 1951 und 1954 durfte 
Tersánszky nur Märchen- und Puppenspiele publizieren sowie in Lokalen auf-
treten. Ab 1955 konnten seine Bücher wieder erscheinen; im nächsten Jahr 
wurde mit seiner Werkausgabe begonnen. Er wurde ins Präsidium des Ungari-
schen Schriftstellerverbandes gewählt. Als seine Frau erkrankte, hörte er mit 
den Kneipentouren auf und pflegte sie jahrelang mit Hingabe. Nach ihrem Tod 
im Jahre 1960 schrieb er seine Erinnerungen an prominente Zeitgenossen der 
Zwischenkriegszeit in der Form einer anekdotisch-romanhaften Literaturge-
schichte seiner Generation,44 gab seine gesammelten autobiographischen 
Schriften heraus und heiratete zum zweiten Mal. Erst drei Jahre vor seinem 
Tod, 1966, wurde die „zehnte, erweiterte”, d. h. die erste komplette Ausgabe 
des Marci-Kakuk-Romanzyklus veröffentlicht.
Tersánszky ist in mehrfacher Hinsicht eine eigenständige Gestalt in der un-
garischen Prosa des 20. Jahrhunderts. Seine Erzählkunst ist rau, gewichtig, mit 
einem betont materiellen Charakter; sogar die Komik, das Spielerische und die 
Leichtigkeit ergeben sich meist aus der körperlichen Existenz der Protagonis-
ten.45 Die Haltung des Literaten, die Künstelei, das Pathos und das Posieren 
waren ihm völlig fremd.46 Er hat sich in zahlreichen Genres ausprobiert; seine 
ureigene Gattung ist aber der Roman. Die Originalität des Erzählwerks besteht 
vor allem in der Neugestaltung des Kurzromans, in der merkwürdig neutralen, 
43 István Kerékgyártó: 7HUViQV]N\-y]VL-HQĘDONRWiVDLpVYDOORPiVDLWNUpEHQ [J. J. T. im 
Spiegel seiner Werke und Bekenntnisse]. Budapest 1969, S. 161.
44 JózVL -HQĘ 7HUViQV]N\Nagy árnyakról bizalmasan [Über große Geister vertraulich]. 
Budapest, 1962. (2., erweiterte Ausgabe: 1964) Zitiert wird die Ausgabe von 1964.
45 (UQĘ7D[QHU6]tQKi]L OHYpO%XGDSHVWUĘO >7KHDWHUEULHIDXV%XGDSHVW@ ,n: Jelenkor, 15 
(1972), 7-8, S. 696–701, hier: S. 696.
46 Rónay: „Tudják-e, ki vagyok?” (wie Anm. 42), S. 5–8.
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leidenschaftslosen Darstellung der Ereignisse und Figuren, im abwechslungs-
reichen Gebrauch der Formen der Ich-Erzählung, im einfachen, aber den Leser 
fesselnden, kraft- und humorvollen Schreibstil sowie in der ambivalenten, frei-
zügigen Sprache, die alle Bereiche, vom Argot und den Provinzdialekten bis zu 
den Soziolekten und Fachjargons, umfasst. Er schuf eine eigenständige Form 
des psychologischen Romans, in der verschiedene Möglichkeiten der Ich-Form 
mit einer besonders intensiven Handlungsführung verbunden werden. Er 
schöpfte fast immer aus den eigenen Erfahrungen. Sein Grunderlebnis ist der 
Mensch im Kontext der Hypokrisie und Unmoralität der sogenannten bürgerli-
chen Gesellschaft sowie die relative Reinheit und Güte der moralisch Verkom-
menen.47 Die beiden Hauptmotive der Romanwelt sind die typisierten Helden 
und die im Zerfallen begriffene Gesellschaft.48 Die wichtigsten Themen sind
das menschliche Elend, die Darstellung der Verdorbenheit, der Affekte und der 
Unglücklichen, der Krieg sowie das Leben in der ungarischen Provinz der k. u. 
k. Monarchie.49 Ein häufiges Thema der Erzählungen ist die Feigheit, damit 
verbunden das Problem der Willensfreiheit.50
Ein Schlüsselwort des Œuvres ist die kühne, echte Liebe, was nur einen 
scheinbaren Gegensatz zur Omnipräsenz der Erotik bildet.51 Für die Werke ist 
eine „diskrete, keusche Erotik” charakteristisch, wobei die Liebe nur selten my-
thisiert oder psychologisiert wird.52 In den sogenannten Kriegsromanen bleibt 
das große Ereignis meist im Hintergrund, ihn interessieren immer die Rolle, das 
Verhalten und die Taten des Menschen; die Unmenschlichkeit des Krieges wird 
47 György Bodnár: Utószó [Nachwort]. ,Q-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\A margarétás dal. Bu-
dapest, 1959, S. 355–365, hier: S. 357; vgl. Endre Illés: A puszpángsíp mestere. 
7HUViQV]N\ - -HQĘ >'HU 0HLVWHU GHU %XFKVEDXPSIHLIH - - 7@ ,Q GHUV
Krétarajzok. Budapest 1970, S. 321–328; Erzsébet Csányi: A regénypoétika és „egy 
UHJpQ\HV V]tYJ\´ WDOiONR]iVD 7HUViQV]N\ -y]VL -HQĘ$PDUJDUpWiV GDO >'LH%HJHg-
nung der Romanpoetik und „einer romanhaften Herzensangelegenheit”. J. J. 
Tersánszky: Das Lied mit der Margarete]. In: Híd, 52 (1988), 12, S. 2339–2342.
48 Béla Pomogáts: Vadregény. Fejezetek Tersánszky irodalomfelfogásához [Wildroman. 
Kapitel zum Literaturkonzept Tersánszkys]. In: Hungarológiai Közlemények, 22 (1990), 
1-2, S. 81–85, hier: S. 83.
49 Ferenc Jankovich: Tersánszky --HQĘUĘOÄ$]pQILDP´FN|Q\YHNDSFViQ>hEHU--7
im Kontext seines Buches „Mein Sohn”. In: Nyugat, 33 (1940), S. 426–429, hier: S. 
427.
50 Vargha: Tersánszky (wie Anm. 27), S. 391–392.
51 Zsigmond Móricz: Tersánszky. In: Nyugat, 15 (1922), S. 1369–1370; Rónay: „Tudják-
e, ki vagyok?” (wie Anm. 42), S. 10.
52 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 137.
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auf eine eigenartige Weise „humanisiert”.53 Die Gesellschaft der Provinzstädte 
stellt er in ihrer merkwürdigen Komplexität, von innen und von unten her, ohne 
Illusionen dar, unter besonderer Berücksichtigung der Figuren der sozialen Un-
terwelt, der Halbwelt und der Außenseiter.54 Auf die Krisenerscheinungen der 
postfeudal-halbbürgerlichen Gesellschaft macht Tersánszky in verschlüsselter 
Form, vor allem durch die ausführliche Darstellung der durch die heuchlerische 
Moral dieser Gesellschaft zugrunde gerichteten oder nicht weitergekommenen 
Figuren aufmerksam. Dabei ist er überhaupt nicht zornig oder verbittert, er ta-
delt nicht und wird nicht zum Oppositionellen; was er sagt, teilt er ohne aus-
drückliche Tendenz mit. 
Die Protagonisten entsprechen den traditionellen Vorstellungen vom Hel-
den nur selten oder überhaupt nicht. Sie bewegen sich vorwiegend im Bereich 
von fünf Leidenschaften: Trinken, Sex, Kartenspiel, Zigeunermusik und Geld. 
Diese Figuren sind nur zum Teil Produkte einer bestimmten Epoche und einer 
bestimmten sozialen wie moralischen Ordnung; mit der jeweiligen Gegenwart 
sind sie ebenso stark verbunden.55 Die meisten Helden sind weder gut noch bö-
se; die Waage der Moral wird nie herangezogen und die Frage der Verantwor-
tung diskutiert Tersánszky direkt nicht. Selbst die niedrigsten Leidenschaften 
und Taten werden mit einem vollkommenen Gleichmut geschildert. Dadurch 
entfaltet er ein kritisches Potential, das unabhängig von der Zeit und der aktuel-
len Sozialordnung immer wieder wirksam werden kann.
Für Tersánszkys Weltbild sind ein starker Lebenswille und ein frohes Ge-
müt charakteristisch, das auch die tragischen Momente mit Humor aufheben 
kann. In der Mehrzahl der Erzählungen und Romane ließ er sich eher durch tra-
ditionelle Formen, wie Märchen, Fabel, Schwank und Ballade inspirieren, wo-
bei das Spielerische, die sprachliche Frische, das Naturerlebnis und die Verlet-
zung von sozialen Tabus bereits in den frühen Werken hervortreten. Die 
Eigenart der Figuren entfaltet sich vorwiegend in lebhaften Dialogen; der im 
ungarischen Roman bis etwa 1910 vorherrschende sentimentale Ton wird im-
mer wieder ironisch konterkariert. Auf Wiedersehen, Liebste! stellt eine neue, 
originelle Version des Antikriegsromans dar, die das Wesen und die Welt des 
Krieges in der Vernichtung einer einzigen Frauenseele aufzeigt, zugleich aber 
53 Féja: A nyolcvanéves (wie Anm. 38), S. 123.
54 Vargha: Tersánszky (wie Anm. 27), S. 390.
55 Éva Hódi: Tersánszkyról – mai szemmel [Über T. – mit frischen Augen]. In: Híd, 52 
(1988), S. 2298–2305, hier: S. 2304–2305.
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auch das romantisch-sentimentale Denken und Verhalten gegenüber dem Krieg 
hart kritisiert.56
Am Anfang der 20er Jahre wurde Tersánszkys Sichtweise düsterer, illusi-
onsloser; seine Sympathie für die Ausgestoßenen und die offene Darstellung
der natürlichen Triebe des Menschen machte immer wieder Furore in konserva-
tiven Kreisen (z. B. Die Dirne und die Jungfrau, 1924).57 Im Roman A havasi 
selyemfiú (Der Zuhälter vom Hochgebirge, 1925) läuft parallel zu der äußeren 
Handlung, zur Entstehung der Spätliebe einer älteren Witwe ein innerer, drama-
tisch-psychologischer Faden, an dem die Protagonisten, ihre Motivationen und 
die ganze märchenhafte Geschichte mit einer raffinierten Ironie dargestellt 
werden. Die besten Romane und Erzählungen der 30er und 40er Jahre drücken
Tersánszkys Freiheitsideal aus und zeigen die nüchtern-kritische Sichtweise des 
Autors. Im Roman Legenda a nyúlpaprikásról (Legende vom Hasengulasch, 
1936), einem Meisterwerk der dichterischen Prosa, stellt er die Humanität der 
Gedemütigten und die Apotheose des natürlichen Menschen in der Form einer 
ironisierten Idylle dar.58 In den Tiergeschichten A szerelmes csóka (Die verlieb-
te Dohle, 1937) und Egy vezérbika emlékiratai (Memoiren eines Leithirsches, 
1938) entfaltet er eine scharfe Gesellschaftskritik in allegorischer Form; die 
zweite Publikation ist zugleich ein philosophisches Werk über die letzten Dinge 
des Lebens.59 In den Romanen Szerenád (Serenade, 1934) und „Vadregény”
(„Wildroman”, 1943) nimmt Tersánszky das Thema der Verlotterung und Ver-
nichtung des mittleren Adels auf, wobei die sorgfältige psychologische Motiva-
tion mit der Betonung der Rolle des Zufalls verbunden wird.60
56 Schöpflin: Tersánszky (wie Anm. 37); Kerékgyártó: Tersánszky (wie Anm. 43), S. 62; 
vgl. György Bessenyei7HUViQV]N\-y]VL-HQĘUĘO>hEHU--7@ ,QIrodalomtörténet,
53 (1971), S. 438–443, hier: S. 441–442; Taxner: Színházi levél (wie Anm. 45), S. 696–
698; Csaba Utasi: Viszontlátásra, drága… [Auf Wiedersehen, Liebste…]. In: 
Hungarológiai Közlemények, 22 (1990), 1-2, S. 39–44.
57 Pál Szegi: Tersánszky -y]VL-HQĘIn: Nyugat 21 (1928), I, S. 873–882; Bori0ĦIDMDD
vallomás (wie Anm. 28).
58 Tamás Tarján$]HJ\HVV]iPHOVĘV]HPpO\ĦHOĘDGiVPyG7HUViQV]N\-y]VL-HQĘUHJé-
nyeiben [Die Ich-Form in den Romanen Tersánszkys]. In: Valóság és varázslat. Hrsg. v. 
Lóránt Kabdebó. Budapest 1979, S. 205–213, hier: S. 210; László Gerold: Csoda és 
valóság [Wunder und Wirklichkeit]. In: Hungarológiai Közlemények, 22 (1990), 1-2, S. 
69–74.
59 Féja: A nyolcvanéves (wie Anm. 38), S. 118–119.
60 György Bodnár8WyV]y>1DFKZRUW@,Q-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\Szerenád – Vadregény.
Budapest 1959, S. 457–467.
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Die Zeit des Terrors der ungarischen Pfeilkreuzler und die Belagerung Bu-
dapests im zweiten Weltkrieg hat er ebenso in Romanen verarbeitet wie die Er-
lebnisse im ersten Weltkrieg, wobei die wiederholte Hinwendung zu leblosen 
Objekten des Alltags als „Hauptfiguren”, wie z. B. Handwagen und Fahrrad-
bremse, seine grundsätzlich satirische Sichtweise unterstreicht. Der Roman Egy 
ceruza története (Die Geschichte eines Bleistifts) entstand 1938 unter dem Ori-
ginaltitel Finis Austriae, wurde aber erst 1948 publiziert. Tersánszky stellt hier 
den Gemütszustand der in den Tod gejagten Soldaten und die Verantwortungs-
losigkeit und Verdorbenheit der Kriegsführung der k. u. k. Monarchie präzise 
dar, ironisiert scharf die Amoralität der Parasiten des Krieges, zeichnet aber 
auch ein authentisches Bild von der Agonie des ganzen Staatsgebildes.61
Tersánszky bemühte sich Zeit seines Lebens um die Erneuerung des Epi-
schen. Er fordert die Abwendung vom psychologisierenden, minutiös analysie-
renden und rein privaten Problemen zugewandten Roman des 19. Jahrhunderts 
und verlangt stattdessen die Darstellung von dynamischen Prozessen, eine Er-
fassung der Welt im rapiden Ablauf der Ereignisse.62 Seine Erzählhaltung wird 
durch eine konsequent konstruierte Unmittelbarkeit und eine durchkomponierte 
Form bestimmt, die sich aus der Gliederung sukzessiv entfaltet.63 Er gestaltet 
die Erzählverfahren des Realismus neu, indem er zahlreiche Varianten der 
apokryphen autobiographisch-konfessionellen Ich-Form entwickelt, diese mit 
der rein auktorialen Erzählung verbindet und neue Mischtypen hervorbringt.64
Dabei arbeitet er spezielle Formen der Erzählsituation und der Beglaubigung 
aus, verzichtet auf die großformatige, kohärente Handlungsführung und bezieht 
für die unmittelbare Darstellung der amorphen Realität, für die Erzählung voll 
von Ereignissen ohne Didaxe Stellung.65 Die Negierung traditioneller Kompo-
sitionsmuster, die Aufhebung des Unterschieds zwischen literarischen und 
nichtliterarischen Mitteilungsformen und die Artikulierung des Dilemmas des 
Realen und des Fiktiven zeigen, verbunden mit dem Zweifel an der Mitteilbar-
61 Rónay: „Tudják-e, ki vagyok?” (wie Anm. 42), S. 158; Juhász: A ceruza (wie Anm. 
29).
62 Vgl. Bodnár: Utószó (wie Anm. 47), S. 363.
63 Beáta Thomka 7HUViQV]N\ HOEHV]pOĘ IRUPiL >(U]lKOIRUPHQ 7HUViQV]N\V@ In: 
Hungarológiai Közlemények, 22 (1990), 1-2, S. 11–15.
64 Bori0ĦIDMDZLH$QP
65 Péter Dérczi$]HOEHV]pOĘKDJ\RPiQ\iWDODNtWiVD7HUViQV]N\-y]VL-HQĘUHJpQ\HLQHN
néhány szerkezeti vonásáról [Die Transformierung der Erzähltradition. Über manche 
strukturelle Züge der Romane Tersánszkys]. In: Hungarológiai Közlemények, 22 
(1990), 1-2, S. 1–10, hier: S. 5–10.
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keit durch die Sprache, mit der Problematisierung der Glaubwürdigkeit des Er-
innerns und mit der Parodie der sogenannten großen Wahrheiten und Weishei-
ten eine überraschende Affinität mit manchen Bestrebungen der ungarischen 
Prosa in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts.66
66 Miklós Mészöly7HUViQV]N\--HQĘ6]LJHWD'XQiQ>--7,QVHOLQGHU'RQDX@,Q
Diárium, 18 (1948), 5-6, S. 170; István Csurka: Ámulás Tersánszky stílusa fölött [Ver-
wunderung über den Stil Tersánszkys]. In: Új Írás, 8 (1968), 9, S. 107–109; Sándor O-
lasz: Regénypoétika – állattörténetben. Történetmondás és áttételesség Tersánszky 
regényeiben [Romanpoetik – in einer Tiergeschichte. Geschichtenerzählung und Trans-




Das Hauptwerk entstand zwischen 1920 und 1941 als eine lose Folge von sie-
ben Kurzromanen, die 1942 in der ersten Gesamtausgabe in zwei Bänden – un-
ter Auslassung des zuvor aus Zensurgründen nicht publizierten Kurzromans –
mit einem neuen Titel, einem Vorwort und einem „Nachklang” versehen zu 
einem einzigen großen Roman zusammengeführt wurden. In der zweibändigen 
Neuausgabe von 1950 wurde die Erzählung Weihnachten bei Gyuri Ruszka von
1913, in der die Kunstfigur Marci Kakuk in einer Zwischenrolle zum ersten 
Mal auftritt, vorangestellt. In der neunten, zweibändigen Ausgabe von 1961 er-
scheint eine „Orientierung” des Autors als Vorwort über die Entstehungs- und 
Publikationsgeschichte des Werkes. In der zehnten, erweiterten, d. h. ersten 
kompletten Gesamtausgabe letzter Hand in einem Band von 1966 kam der zu-
vor nicht publizierte Kurzroman hinzu, das Vorwort wurde ebenfalls erweitert. 
Die Chronologie der Entstehung der einzelnen Kurzromane und der Erzäh-
lung ist mit ihrer Reihenfolge in den Gesamtausgaben von 1942 und 1966 iden-
tisch, auch die Titel der einzelnen Teile in den Gesamtausgaben stimmen mit 
den Titeln der Erstausgaben der Romane und der Erzählung überein. Die Chro-
nologie der Entstehung ist aber mit der Chronologie der Erstpublikation in 
Zeitschriften bzw. mit der der Erstausgaben in Buchform nicht ganz identisch. 
Erbschaft aus Amerika wurde zuerst 1933 in der Zeitschrift Nyugat publiziert,67
erschien aber erst 1941 in Buchform; ein Teilabdruck des Heldenspielers Marci 
Kakuk erschien 1936 in der Zeitschrift Szép Szó (Schönes Wort),68 der ganze 
Text wurde aber erst in der Gesamtausgabe 1966 veröffentlicht. Die Erzählung 
Weihnachten bei Gyuri Ruszka erschien zuerst 1913 im Nyugat,69 als Teil des 
Zyklus wurde sie erst in die erweiterte Gesamtausgabe von 1950 aufgenom-
men. 1957 erschien eine Auswahlausgabe mit Weihnachten bei Gyuri Ruszka,
Marci Kakuks Jugend und Erbschaft aus Amerika, die später mehrmals nach-
gedruckt wurde.
67 Nyugat repertórium. Hrsg. v. Ferenc Galambos. Budapest 1959, S. 74.
68 - -HQĘ7HUViQV]N\.DNXN0DUFL ~M NDODQGMD (Regény-részlet) [Marci Kakuks neues 
Abenteuer. Romanepisode] In: Szép Szó, 1936, I, 2, S. 166–176. Vgl. Erzsébet Kendéné 
Palágyi: A Szép Szó repertóriuma [Das Repertorium der Zeitschrift Szép Szó]. Budapest 
1974, S. 71. Nr. 604.
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Steht in der dt.
Übersetzung von 
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1933 1941 3 Erbschaft aus Ame-
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1975 an dritter 
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1934 (Auszug) [1934] 4 Marci Kakuk unter 
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1942 Marci Kakuk 1. Gesamtausg. in 
2 Bänden
1950 Marci Kakuk Erweiterte Gesamt-
ausg. in 2 Bänden
1957 Marci Kakuk Auswahlausg.
1966 Marci Kakuk 10., erweiterte 
Ausg. = erste kom-
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Die Entstehung des Werks in seiner endgültigen Form hat demnach beinahe die 
ganze Laufbahn Tersánszkys begleitet. Zwischen Entstehungs- und Editions-
geschichte besteht ein komplexes Verhältnis; die beiden sind engstens mitei-
nander verbunden. Für die weitere Untersuchung wurde die erste komplette 
Gesamtausgabe letzter Hand in einem Band von 1966 als Grundlage genom-
men. Im Folgenden werde ich die einzelnen Kurzromane und die vorangestellte 
Erzählung als Teile des Zyklus bzw. des großen Romans vorstellen.
Tersánszky entwickelt im ersten Marci-Kakuk-Kurzroman ein archetypi-
sches Handlungs- und Weltmodell, das er in den darauffolgenden Werken wei-
ter ausbaut und differenziert. Die Figur gebrauchte er auch für weitere Erzäh-
lungen,70 Bühnenbearbeitungen71 und für einen neuen Kurzroman,72 in denen 
Marci die Hauptrolle oder eine wichtige Zwischenrolle spielt. Diese Schriften 
hat er aber nie mit dem großen Roman verbunden oder vermischt. Auch im üb-
rigen Œuvre kommt es vor, dass er eine Figur oder eine Episode eines früheren 
70 -y]VL-HQĘ7HUViQV]N\$YiViUILDKakuk Marci további kalandjai [Das Marktgeschenk. 
Weitere Abenteuer Marci Kakuks]. In: Az Est, 25. Dez. 1923 (Nr. 291), S. 20; ders.: A 
medál. (Kakuk Marci kalandjai) [Die Medaille. (Abenteuer Marci Kakuks)]. In: Nyugat,
17 (1924), II, S. 743–'LHVHOEH (U]lKOXQJ XQWHU HLQHP DQGHUHQ 7LWHO -y]VL -HQĘ
Tersánszky: Kakuk Marci szerencséje [Marci Kakuks Glück]. In: ders.: Kakuk Marci 
szerencséje. Budapest, 1936, S. 5–58. Die deutsche Adaptation dieser Erzählung, das 
erste Stück der Sammlung mit dem gleichen Titel, wurde an zweiter Stelle in die deut-
sche Teilausgabe des Romans von 1975 unter dem Titel „Marci Kakuk im Glück” mit
aufgenommen. Tersánszky: Marci Kakuk (wie Anm. 8), S. 110–159. Die Neuausgabe 
von drei Marci-Kakuk-Erzählungen (Kakuk Marci rendet csinál [Marci Kakuk macht 
Ordnung], Kakuk Marci új kalandja [Marci Kakuks neues Abenteuer] und Kakuk Marci 
szerencséje [MaUFL.DNXNV*OFN@,Q-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\A vén kandúr [Der alte 
Kater]. Budapest 1980, S. 309–416. Die 1936 publizierte Romanepisode Marci Kakuks 
neues Abenteuer (vgl. Anm. 68) aus dem Heldenspieler erscheint in diesem Band irr-
tümlich als selbstständige Erzählung (S. 337–357). Weitere Marci-Kakuk-Historien aus 
den Jahren von 1924 bis 1932: A/B; A rigók [Die Amseln]; A beteg [Der Kranke]; A 
bugyigó [Die Hose]; A javulás [Die Verbesserung]; A tilalom [Das Verbot]; Jó kis 
nyomorúság [Gutes kleines Elend]. 1HXDXVJDEH LQ -y]VL -HQĘ 7HUViQV]N\ A tiroli 
kocsmáros. Elbeszélések 1910–1958 [Der Wirt von Tirol. Erzählungen 1910–1958]. Bd. 
1. Hrsg. v. János Czibor. Budapest 1958, S. 321–351. Vgl. Károly Szalay: Tisztességes 
JD]WHNHUJĘ7HUViQV]N\-y]VL-HQĘQRYHOOiLUyO>(KUOLFKHU/DQGVWUHLFKHUhEHUGLH(U]lh-
lungen Tersánszkys]. In: ders.: Bálanyák a SUyIpWDNpS]Ę IĘLVNROiQ. Budapest 1980, S. 
32–49, hier: S. 32–33.
71 -y]VL -HQĘ 7HUViQV]N\ .DNXN 0DUFL V]HUHQFVpMH +iURPfelvonásos bohóság [Marci 
Kakuks Glück. Ein Lustspiel in der Akten]. In: ders.: A kegyelmesasszony portréja. Bu-
dapest 1971, S. 125–-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\.DNXN0DUFLNLKi]DVtW=HQpVpQHNHV
vígjáték hat képben [Marci Kakuk heiratet aus. Ein Lustspiel mit Musik und Gesang in 
sechs Bildern]. In: ders.: A kegyelmesasszony, S. 61–123
72 -y]VL-HQĘ7HUViQV]N\Kakuk Marci rendet csinál [Marci Kakuk macht Ordnung]. Bu-
dapest [1943].
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Werkes wiederverwendet, erweitert oder ins Zentrum einer neuen Arbeit 
stellt.73
Für die Entstehung des Romans und der Hauptfigur sind Tersánszkys eige-
ne Aussagen über sein Werk die wichtigsten Quellen. Diese finden sich vor al-
lem in seinem Essay Über Marci Kakuk von 1933 und im Vorwort von 1966; 
verstreute Bemerkungen gibt es auch in den autobiographischen Schriften. Im 
Essay und im Vorwort exponiert er kühn die Problematik des Verhältnisses 
zwischen Autor und seiner Welt, zwischen Entstehung und Rezeption des Wer-
kes. Es ist nicht ungewöhnlich, dass Tersánszky seine Romane mit Vor- und 
Nachworten versieht: Ihre Funktion besteht, wie üblich, vor allem in der Klä-
rung der eigenen literarästhetischen Position, in der Darstellung des dichteri-
schen Selbstverständnisses und in der Leserkonditionierung, aber auch in der 
Erweiterung des engen Rahmens der Ich-Form und in der Beglaubigung des 
Wissensüberschusses des Autors. Darüber hinaus zeigen sie seinen Anspruch 
auf Extensität, Erklärung oder Hervorhebung.74
Tersánszky betont immer wieder, dass autobiographische Realität in den 
Roman verpflanzt wurde, was bedeutet, dass seine Erlebnisse und Erfahrungen 
fiktionalisiert, literarisch überformt und effektvoll aufbereitet wurden. Die his-
torische Zeit des ersten und zweiten Teils ist die Periode von den 80er Jahren 
des 19. Jahrhunderts bis zum ersten Weltkrieg,75 in den weiteren Teilen werden 
aber auch politische und soziale Spannungen nach dem ersten Weltkrieg ge-
schildert, die das Leben für breite Schichten zu einem Kampf ums Überleben 
werden ließen. In seiner Geburtsstadt und ihrer Umgebung fand er ein eigenar-
tiges Zusammenleben von Feudalismus und Kapitalismus vor, eine mit post-
feudalen Relikten schwer belastete bürgerlich-kapitalistische Gesellschaft, die 
für große Teile Ungarns und der Monarchie nicht untypisch war. Hinzu kam 
die Tätigkeit der bereits erwähnten Künstlerkolonie von Nagybánya, deren Ma-
ler meist ein progressives soziales Denken vertraten und einen engen Kontakt 
zur Literatur pflegten.
Die Geburt der Figur Marci Kakuks datiert Tersánszky zurückblickend auf 
die Entstehungszeit der Erzählung Weihnachten bei Gyuri Ruszka von 1913, in 
der sie zunächst nur eine Zwischenrolle spielt. „Ich hatte von Anfang an die 
73 Jankovich7HUViQV]N\--HQĘUĘOZLe Anm. 49), S. 429.
74 Tarján: Az egyes szám (wie Anm. 58), S. 210–212.
75 Tersánszkys Vorwort zum Roman wird zitiert von Bodnár: Kakuk Marci igazsága (wie 
Anm. 21), S. 114.
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Absicht, aus seiner Figur einen Romanhelden von größerem Format zu machen. 
Als ich dies Osvát [dem allmächtigen Redakteur der Zeitschrift Nyugat] mitteil-
te, lehnte er schroff ab.”76 Das Motiv des wiederholten Abratens, der Ableh-
nung und Zurückweisung durch Redakteure, Freunde, Familie und Verleger 
sowie die Betonung des unerwarteten Erfolgs ist, nicht ohne einen Hauch der 
Selbststilisierung und Übertreibung, ein Hauptelement in Tersánszkys Aussa-
gen über den Roman. 1949 sinnierte er darüber so: „Das größte Werk meines 
Lebens […] schrieb ich um den Preis eines wahren Nahkampfes. […] Meine
ersten, zweiten, dritten und sechzehnten Redakteure rieten mir davon ab, eben-
so meine Freunde, meine engere Familie, meine Geliebte, alle.”77
Im Vorwort schildert er dann die Entstehungs- und Editionsgeschichte aus-
führlich entlang der Chronologie. Nach der Affäre mit Osvát, berichtet er, „ließ 
mir die Idee keine Ruhe. Der Weltkrieg kam dazwischen, aber die Abfassung 
Marci Kakuks beschäftigte mich auch auf dem Gefechtsfeld, in den ruhigeren 
Schützengräben. Das Material wurde immer umfangreicher.”78 Anderswo erin-
nert er sich so: „Die ersten Seiten von Marci Kakuks Jugend schrieb ich [nach 
dem Krieg, G. T.], wenn ordentliches Wetter war, im Stadtpark, auf Bänken, 
wenn es regnete, unter Dachtraufen. Für das Essen teilte ich trockenes Brot ein, 
manchmal auf mehrere Tage. Bis zum Knochen abgemagert, sprang ich schließ-
lich in die Donau.”79 Marci Kakuks Jugend wurde von der Kritik wohlwollend 
aufgenommen, aber die Absicht einer Fortsetzung sei von den Kollegen „kurz 
abgefertigt worden”.80 Unter denen, die die Idee einer Fortsetzung oder einer 
Publikation der nächsten Bände zuerst abgelehnt, dann aber doch bejaht haben, 
nennt Tersánszky Aladár Schöpflin, Oszkár Gellért und Lajos Mikes: alle drei 
bedeutende Kritiker und Redakteure der Zwischenkriegszeit. Marci Kakuk auf 
Stimmenfang wurde vor dem Erscheinen in Buchform in mehreren ungarischen 
Zeitungen in Budapest, Kronstadt/Brassó, Prag und New York beinahe gleich-
zeitig vorabgedruckt. Der Verleger der Gesamtausgabe 1942, Sándor Püski, ließ 
das Manuskript angeblich zuerst durch seinen Vater, einen Arbeiter, lesen und 
erst als seine Meinung positiv ausfiel, wurde das Buch gedruckt.81
76 Tersánszky: Nagy árnyakról (wie Anm. 44), 113–114.
77 Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 363.
78 --HQĘ7HUViQV]N\(OĘV]yD.DNXN0DUFLWL]HGLNNLDGiViKR]>9RUZRUW]XU$XVJa-
be des Marci Kakuk]. In: ders.: Kakuk Marci [Marci Kakuk]. Budapest 1966, S. 5–6.
79 Tersánszky: Nagy árnyakról (wie Anm. 44), S. 129.
80 7HUViQV]N\(OĘV]yZLH$QP6
81 Ebd., S. 7.
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Heldenspieler Marci Kakuk hat eine eigene Geschichte. Attila József, einer 
der bedeutendsten Dichter der Zwischenkriegszeit und Redakteur der Zeit-
schrift Szép Szó, wollte, laut Tersánszky, nach der Lektüre des Manuskriptes 
gleich einen Auszug veröffentlichen. Tersánszky hatte aber aufgrund seiner 
früheren Erfahrungen mit der Zensur Bedenken und er hatte Recht: Nach dem 
Erscheinen des Auszugs wurde die Zeitschrift wegen einer Bordellszene von 
der Anwaltschaft angeklagt, Zeitschrifteninhaber, Redakteur und Autor wurden 
bestraft. Das Romanmanuskript blieb in der Schublade, wurde von einem 
Bankdirektor, „einem sehr ehrlichen, sogar zu ehrlichen Sammler” gekauft, der 
es dann dem Autor für die Publikation zur Verfügung stellte.82
Die Figur Marcis hatte, nach eigener Aussage Tersánszkys im Essay Über 
Marki Kakuk, wenigsten zwei Vorbilder aus dem Leben.83 Das Äußere wurde 
nach dem früh verstorbenen Schul- XQG 0DOHUIUHXQG -HQĘ 0DWLFVND (1885–
1906) geschildert, die Charakterzüge nahm er von einem seiner nicht näher ge-
nannten Kumpane in der Kinder- und Jugendzeit. Maticska wird hier als „ein 
Bursche mit Fuchsmiene und schwachem Leib” vorgestellt, der „ein wenig 
schielte; er hielt seinen Kopf nahe zum Gesicht dessen, mit dem er sprach, und 
vor allem lachte er nie laut, nicht einmal über die amüsantesten Dinge. Höchs-
tens irgendein albernes Grinsen überflog sein Gesicht.” 
Maticska war drei Jahre älter als Tersánszky. Sein Vater war Tischler, der 
auch die Rahmen zu den Bildern der Maler von Nagybánya anfertigte. Ab 1898 
wurde er Schüler von Simon Hollósy, der 1886 in München eine private Maler-
schule betrieb und die Künstlerkolonie von Nagybánya gründete. Er studierte 
zwischen 1902 und 1905 in der Freien Malerschule von Nagybánya, man hielt 
ihn für das begabteste Mitglied der zweiten Generation. Er starb mit einund-
zwanzig Jahren an einer Lungenkrankheit. Zusammen mit einem Malerfreund 
war auch Tersánszky an seinem Sterbebett.84 Im gleichen Jahr malte Béla 
Czóbel sein Porträt.
Das andere Modell, das Hauptvorbild für Marcis Mentalität, dessen Namen 
Tersánszky verschweigt, wird als ein „armer, feiger, behäbiger, geschwätziger 
82 Ebd., S. 8–10.
83 Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 334–342.
84 Tersánszky: A félbolond (wie Anm. 22), S. 335. Vgl. Iván Dévényi: Tersánszky Józsi 
-HQĘDNpS]ĘPĦYpV]HWLtUy>--7GHU.XQVWNULWLNHU@,QVigilia, 28 (1963), S. 632–
 -HQĘ 0XUiGLQ: Maticska -HQĘ >-HQĘ 0DWLFVND]. Bukarest 1985; Judit Boros –
György Szücs: $ QDJ\EiQ\DL PĦYpV]WHOHS [Die Künstlerkolonie von Nagybánya]. 
Székelyudvarhely 2008.
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Kerl”, als „flachköpfiges Tier” charakterisiert, der trotz seines scheinbar unvor-
teilhaften Aussehens „unglaubliche Erfolge bei den anmutigsten, großartigsten 
Frauen hatte. Bei Frauen aller Art…”, ein „kleiner Casanova”. Das Geheimnis 
des Erfolges suchend, zählt er folgende Eigenschaften des „Kerls” auf: Feig-
heit, verfeinerter Realitätssinn, präzise Vorahnung der Gefahr, Findigkeit, 
Fröhlichkeit, Selbstvertrauen, Optimismus, Vernünftigkeit. „Er ließ das Ge-
heimnis der Öffentlichkeit und die Öffentlichkeit der Geheimnisse in den Din-
gen des Lebens spüren, aber immer nur in Richtung einer direkten Aktion.” Die 
Schätze des Geistes hat er nur bewundert – und verachtet. Er war ein lebendiger 
Kontrast der „gut fundierten Theorien”. Tersánszky gedenkt dieses Freundes 
mit Liebe und Dankbarkeit und stellt fest, er habe von ihm gelernt.
All das zeigt die Komplexität und die Lebensnähe der Hauptfigur im Ro-
man. Im Schlussteil des Essays hebt der Autor die herausragende Rolle der 
Wirklichkeit und seiner Kindheitserinnerungen beim Entstehen des Werkes 
noch einmal hervor. „Das in der realen Welt leicht mobilisierbare menschliche 
Ideal” findet er in dem „weder guten noch bösen, unentschiedenen Individu-
um”, im Typ des Schelms. Bei Tersánszkys Gattungswahl sollte man auch die 
literarische Wirkung der Lektüren der Kinderjahre, insbesondere die von Tau-
sendundeine Nacht nicht unterschätzen, in der Schelmengeschichten eine eige-
ne Gruppe bilden.85
Mit den Modellen der übrigen Figuren beschäftigt sich Tersánszky, bis auf 
eine Ausnahme, weder in diesem Essay noch in seinen weiteren autobiographi-
schen Schriften. Die einzige Ausnahme ist die Titelheldin des Kurzromans 
Ännchen. Ein Mädchen namens „Ännchen” war gemäß den Memoiren „der 
einzige Liebesroman seiner Schülerjahre”, verwirklicht vorwiegend in einem 
Briefwechsel.86 Man darf wohl mit Recht annehmen, dass ein Großteil der im 
Werk dargestellten Figuren und Ereignisse ebenfalls über einen autobiographi-
schen Hintergrund verfügt. In den Erinnerungen an die Kinder- und Jugendjah-
re von 1927/28 finden sich zahlreiche Motive, die im Roman verwertet wurden.
85 H. Schützinger: Die Schelmengeschichten in Tausendundeiner Nacht als Ausdruck der 
ägyptischen Volksmeinung. In: Rheinisches Jahrbuch für Volkskunde, 21 (1973), S. 
200–215.
86 Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 124.
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Abb. 5
'H]VĘ)i\8PVFKODJ]XU(UVWDXVJDEHGHVMarci Kakuks Jugend, 1922 [1923].
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III. Die Romanhandlung
Da die deutsche Teilübersetzung weit weniger als die Hälfte des Originalwerks 
enthält und ein hybrides Gebilde darstellt, worauf ich mich in der weiteren Un-
tersuchung nur sehr eingeschränkt stützen kann, halte ich eine kurze Zusam-
menfassung der Romanhandlung für notwendig. Tersánszky nützt all die Frei-
heiten weidlich aus, die sich durch die episodische Anlage des Pikaro-Romans 
ergeben. Marci Kakuk ist ein besonders handlungsstarkes Werk, das jeder 
Nacherzählung zu spotten scheint. Episode ist an Episode auf recht lockere Art 
gefügt, Erlebnisse und Begebenheiten ziehen in verwirrender Fülle an dem Le-
ser vorüber. Der Reiz liegt nicht zuletzt in den kleinen, oft komischen Episoden 
in großer Zahl, die mit dem Hauptstrang der Handlung eng verbunden sind. Die 
Teile des Zyklus werden in erster Linie durch die Person des Protagonisten zu-
sammengehalten. Die Konfrontation der episodisch-offenen Form mit Elemen-
ten einer zielgerichtet-geschlossenen Struktur tritt erst im Schlussteil des Zyk-
lus hervor. Mehrere Episoden haben Antezedenzien oder Konsequenzen, die 
nicht zum Hauptstrang der Handlung gehören und kurz ausgeführt oder eben 
nur erwähnt werden. Die Ereignisse häufen sich; die Begebenheiten sind 
manchmal Variationen des gleichen Handlungsmotivs und werden nur formal, 
durch den Protagonisten, miteinander verbunden.87 Der Stakkatorhythmus im 
Aufbau ergibt sich aus dem gesteigerten Extensitätsanspruch, der Fabulierlust 
und der eigenständigen Sichtweise des Autors.88 Zu den wichtigeren hand-
lungsstrukturierenden Motiven gehören die Arbeits- und Unterkunftssuche, der 
Alkoholgenuss, die Abfolge von bösen und guten Herren, Arbeitgebern und 
Weggefährten sowie die Eroberungen und handfesten erotischen Erlebnisse 
Marcis, vor allem mit Mägden, Bauerntöchtern, Wirtinnen und Prostituierten, 
aber auch mit Ehefrauen unterschiedlichen Standes. 
Der Raum, in dem sich Marci bewegt, ist real fassbar: Die ganze Handlung 
spielt in einem typisch ländlichen Alltagsmilieu in Ostungarn, zuerst in einer 
Kleinstadt, dann in Dörfern, Marktflecken, Bergen und auf Feldern in der Um-
gebung. Beliebte Schauplätze sind der Marktplatz, die Kneipe und das Gast-
haus als traditionelle Treffpunkte, als Stätten des Gesprächs, der Bummelei und 
der Unterhaltung. Besonders wichtig sind die Kneipen und Trinkstuben; jede 
87 Dérczi$]HOEHV]pOĘZLH$QP6
88 Tarján: Az egyes szám (wie Anm. 58), S. 212.
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Kneipe hat ihre eigene Atmosphäre und ihr eigenes Publikum, häufig markie-
ren sie einen Wendepunkt in der Handlung.89 Der Ort, die Ereignisse, die Figu-
ren und die Ich-Form der Erzählung stehen in einer engen Wechselwirkung, 
setzen gleichsam einander voraus. Die Raumstruktur des Zyklus ist im Wesent-
lichen mit dem Weg des Helden identisch, der, aufgewachsen in seiner Ge-
burtsstadt, nach einer langen Wanderung in der Fremde in die Heimatstadt zu-
rückkehrt.
Marci, der Protagonist ist in jeder Hinsicht eine eindrucksvolle und origi-
nelle Figur: ein moderner „Landstörtzer”, ein als Waisenkind aufgewachsener 
Habenichts, ein immer wieder mit der Arbeits- und Obdachlosigkeit konfron-
tierter Überlebenskünstler, hinter dessen grobschlächtigem Äußeren und vulgä-
rer Ausdrucksweise sich ein wacher Intellekt und ein warmes Herz verbergen 
und der sich zumeist mit Hilfe seines „Herzbruders” und Weggefährten Soma 
durchschlägt. An der Spitze seiner Werteskala stehen Kameradschaft und Eros; 
sein Nachname ist ein symbolischer Hinweis auf die letztere Orientierung. 
Grundsätzlich ist er ein guter Mensch, seine ureigenste Lebensform ist die des 
herumgetriebenen Außenseiters; die Pläne, seine Existenz zu stabilisieren, 
scheitern immer wieder. Die Bedingungen erfordern vor allem die Fähigkeit 
der Anpassung, Offenheit und Vernunftgebrauch, aber auch Selbstlosigkeit, 
Geduld, Toleranz sowie instinktiven Lebenswillen. Sein Kumpan und Wegge-
fährte ist ein echter Schalk, ein abgefeimter und schadenfroher Schurke, eine 
Person niederer Gesinnung, oft ins Kriminelle abgleitend, die überall heimtü-
ckische Streiche ausführt und Schaden anrichtet. Seine boshaft-verächtliche 
Grundeinstellung manifestiert sich vor allem in der Missachtung von Ordnung 
und Tabus, Normen und Werten, aber auch in seiner derben Sprache und fäka-
lischen Gesten. Er handelt skrupellos und macht sich Schwächen seiner Mit-
menschen oder Übelstände der Mitwelt zunutze. Allerlei Listen wie wohlinsze-
nierte Verkleidungs- und Verwechslungskunststücke gehören ebenfalls zum 
Repertoire.
Die Erzählung Weihnachten bei Gyuri Ruszka erfüllt am Anfang des Werks 
die Rolle einer wirksamen Exposition; sie folgt zumeist den poetischen und 
ideellen Charakteristiken der sogenannten Elend-Novellen der Zeit. Dies ist der
einzige Abschnitt im Roman, in dem das Mitleid dominiert. Gyuri und seine 
Frau, beide Alkoholiker, fristen ihr Leben in ständigem Zwist in einer Hütte am 
89 Féja: A nyolcvanéves (wie Anm. 26), S. 115–116.
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Waldrand. Sie erwarten ihre Tochter zu Weihnachten, die als Dienstmagd in 
der Stadt arbeitet. Nach dem Abendessen gehen alle drei in die Stadt, um beim 
„Brotherrn” Weihnachtslieder zu singen und ihre Festtagswünsche zu überbrin-
gen. Aus einer anderen Sängergruppe scheidet Marci aus und schließt sich 
ihnen an. Er wird als wilder Schürzenjäger vorgestellt, der gerne fremde Nester 
besucht, daher der Spitzname Kakuk (Kuckuck). Früher hatte er ein Verhältnis 
mit Frau Ruszka, nun wirft er ein Auge auf die Tochter. Sie treffen auf andere 
Sängergruppen und singen gemeinsam in den Häusern, der „Brotherr” ist aber 
bereits in die Weihnachtsmette gegangen. Die Gruppe löst sich auf, auch Marci 
geht weg, seine Schnapsflasche bleibt beim Vater. Die Eltern betrinken sich 
und beginnen nach der Messe miteinander zu streiten. Der Vater taumelt nach 
Hause, legt sich mit schmutzigen Stiefeln ins Bett der Tochter. Die wütende 
Mutter wird von der Tochter beruhigt, nach gegenseitigem Verfluchen schlafen 
die Eltern ein. Die Tochter grübelt weinend über ihr Schicksal: Sie hat nie-
mand, der ihre Güte nicht mit Schlechtigkeit erwidern würde. Zuerst will sie 
zurück zu ihren Brotgebern, schließlich schläft sie bei Tisch erschöpft ein. 
Marci spielt in der Erzählung nur eine kurze Zwischenrolle, hat aber eine 
wichtige bedeutungsergänzende Funktion und zeigt Tersánszkys Versuch, sich 
vom naturalistischen Erzählmodell zu trennen.90 Marci gehört zum gleichen 
sozialen Milieu wie Gyuri, sein Verhalten ist aber anders: er ist nicht aggressiv 
und enthält sich der Extreme. Ein Grundzug seines Charakters erscheint bereits 
hier: er versteift sich nicht auf die Dinge, die er für besonders wichtig hält, we-
der auf das Weib noch auf den Alkohol. Er ist eine beliebte, sonderbare und 
amüsante Figur seiner Umgebung, ohne Familie. Wir sehen ihn mit den Augen 
des Erzählers und der übrigen Figuren, wofür es später kein Beispiel gibt, abge-
sehen von der Einführung des ersten Kurzromans. Seine äußere Erscheinung 
und seine Gesten stimmen mit denen in den weiteren Teilen des Zyklus völlig 
überein und weisen auf diese voraus. 
In der Einführung zu Marci Kakuks Jugend beschreibt Tersánszky den Cha-
rakter und das Äußere des Protagonisten, erzählt kurz seine Kindheit und gibt 
den Schlüssel zu seiner Persönlichkeit. Sein Vater ist ein Helfer des städtischen 
Gerichtsvollziehers. Beide Eltern sind Trinker, die Familie lebt in tiefer Not. 
Als Marci elf bzw. zwölf Jahre alt ist, sterben beide Eltern plötzlich nacheinan-
der. Er wird als Bäckerjunge verdingt. Dann ist er ein „Marktbürger, mit ande-
90 Angyalosi: Kakuk Marci (wie Anm. 17), S. 57–58.
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ren Worten: Vagabund. […] Mag Marci Kakuk auch ein Vagabund sein, ein 
vollkommen verlottertes und niederträchtiges Individuum ist er wiederum 
nicht” – charakterisiert ihn Tersánszky.91
Er ist weder ein Dieb, noch kann man von ihm behaupten, er sei ohne alle Maßen 
versoffen; ja, man kann ihn nicht einmal mit voller Berechtigung als arbeitsscheu
bezeichnen. Und seine Seele? Schwärzer als anderer Leute Seele ist auch Marcis 
nicht! Nur, ein Vagabund ist er eben, und das scheint ihm vom Himmel irgend-
wie vorbestimmt. […] Er ist auf eine drollige Art aufrichtig und gleichmütig und 
hält es, ohne frech oder affektiert zu sein, für unter seiner Würde, Fehler und 
Schwächen seiner Mitmenschen mit dem Mantel der Nächstenliebe zuzudecken. 
Ebendiese merkwürdige Objektivität macht es, dass seine Person Fröhlichkeit 
ausstrahlt. [Hervorhebung G. T.] 
Sein Gesicht ist so, 
als fehle ihm die Fähigkeit, irgendeine Leidenschaft auszudrücken. Es ist läng-
lich, erinnert an die Schnauze eines Spürhundes und ist stets gleichbleibend 
bleich. Doch es wirkt nicht abstoßend – obwohl Marci zu allem Überfluß auch 
noch ganz gehörig schielt. So ist es schwer, in seinem Blick etwas zu erspähen. 
[…] Wenn er spricht, macht der ganze Marci den Eindruck, als denke er dabei an 
etwas ganz anderes. Lachen sieht man ihn nur selten. […] Er ist, wenigstens im 
Rahmen seiner Verhältnisse, ein Meister des Worts und gilt natürlich nicht zu-
letzt kraft dieser Meisterschaft als ein lustiger Kerl.92
Am Ende der Einführung gibt Tersánszky Marci das Wort, der ab jetzt bis zum 
Schluss alles in der Ich-Form erzählt.
Beim Bäcker wird er schlecht behandelt, so geht er als Lehrling zu einem 
Schmied. Nachdem der Schmied ihn einmal sehr verprügelte, geht er zu den 
Zigeunermusikanten, um den Brummbass und die Hackbank aus einer Kneipe 
in die andere zu tragen. Nach einer Verspätung wegen eines Mädchens ver-
prügeln ihn aber die Zigeuner. Seine alte, im Elend lebende Mietfrau macht ihn 
einmal betrunken und „bewegt ihn zum Schlechten”. Ein warmherziger, aber 
heftiger Maurerlehrling und ein prahlerisch-krakeelender Schornsteinfeger sind 
seine Kumpane. Ein Schlüsselerlebnis des jungen Marci ist es, als der Maurer-
lehrling den Schornsteinfeger aus Rivalität vor seinen Augen totschlägt. Die 
Mordszene ist für ihn ein zentrales Desillusionierungs-Erlebnis, das den end-
gültigen Verlust der Arglosigkeit und des Vertrauens in die moralische Ord-
nung bedeutet: die Initiation in die Welt.
91 In den Zitaten aus dem Roman verwende ich die stellenweise von mir stillschweigend 
korrigierte Übersetzung Álmos Csongárs von 1975 (wie Anm. 8). Die Übersetzung aller 
übrigen Zitate, soweit nicht anders vermerkt, stammt von mir.
92 Tersánszky: Marci Kakuk (wie Anm. 8), S. 5–7.
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Er wohnt beim Friedhofswächter, übernimmt das Glockenläuten, gibt aber 
die Aufgabe an Schüler, die ihm dafür gerne ein paar Heller bezahlen, weiter. 
Um die wiederholte Bitte der schwachsinnigen Tochter des Glöckners zu erfül-
len, stiehlt er zwei Melonen auf dem Markt, wobei ihm unheimlich wird. Er 
beschließt, nie mehr zu stehlen. Wegen seiner körperlichen Schwäche kann er 
die Arbeit weder bei den Maurern noch in einer Glasfabrik länger aushalten. 
Die Arbeit in der Glasfabrik vermittelt ihm sein neuer Freund Soma, ein zu al-
len Streichen bereiter, geldgieriger und trunksüchtiger Gauner; von nun an sind 
die beiden untrennbar. Der alten Witwe eines Lebkuchenmachers hilft Marci 
auf dem Markt; das wenige Geld, das er dabei verdient, reicht aber nicht aus, 
um sich Kleider für den Winter zu kaufen. Er gewöhnt sich die Zecherei an. 
Soma arbeitet als Schreiber in einer Ölmühle, wo gelegentlich auch Marci 
als Tagelöhner aushilft. Für einen Augenblick taucht der aus der vorausgegan-
genen Erzählung bereits bekannte, besoffene Gyuri Ruszka auf, dessen Arbeit 
Marci verrichtet. Soma verlässt seine Frau, Marci zieht zu ihr und erfüllt die 
Rolle des Ehemanns. Nach einer Weile kehrt Soma aber zurück, Marci muss 
gehen. Soma verschafft ihm die bequeme Stelle einer Aushilfe in einer An-
waltskanzlei. Marci beginnt ein hoffnungsloses Verhältnis zur Tochter des Ad-
vokaten, wegen einer unverschuldeten Fahrlässigkeit wird er aber nach einer 
Zeit aus dem Hause gejagt.
Der nächste Teil, Erbschaft aus Amerika, spielt bei einem reichen dörfli-
chen Pächter, einem Analphabeten, der bereits im vorigen Teil in einer Episode 
kurz auftaucht. Marci ist nun eine voll entfaltete Persönlichkeit: Sein Hauptmit-
tel ist die kluge Berechnung, seine selbst gewählte Schranke die verständnis-
volle Menschlichkeit. Seine Aufgabe liegt in der Kontrolle und Berichtigung 
der Abrechnungen der Wirtschaft. Dabei erkennt er, dass der Hilfsnotar, wel-
cher der Frau des Pächters den Hof macht, mit den Halbpächtern paktiert und 
den Pächter übertölpelt hat. Er sorgt für das schwachsinnige Kind des Bruders 
seines Arbeitgebers, das wie ein Vieh im Haus behandelt wird. Marci entdeckt, 
dass er das Kind mit Hilfe einer speziellen „Nadelkur” immer beruhigen kann, 
wenn es schreit, verrät aber sein Geheimnis nicht. Er zeigt dem Pächter die fal-
schen Rechnungen und gewinnt die Gunst der anfangs unfreundlichen Päch-
tersfrau. Das Hauptanliegen des Pächters ist der Profit; er würde sogar seine 
Frau dem Hilfsnotar für ein paar Forint verkaufen. Der Pächter und der Jude im 
Dorf agieren zusammen und betrügen den Staat. Gemeinsam mit den reichen 
Fuhrleuten will er den Eisenbahnbau verhindern, aber Marci schlägt dem Päch-
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ter vor, er solle lieber einen Vertrag mit der Eisenbahngesellschaft abschließen, 
um sich den Warentransport von den Bahnhöfen zu sichern. Er nimmt den Rat-
schlag an; wenn irgendeinmal die Eisenbahn in der Gegend gebaut wird, so ist 
das zum Teil Marcis Verdienst.
Der Pächter bekommt einen Brief von seinem Bruder aus Amerika, wonach 
die Ernährer des Kindes mit einer großen Erbschaft rechnen dürfen, wenn sie es 
in gehöriger Weise pflegen. Marci kommt dahinter, dass der Hilfsnotar den 
Brief gefälscht hat. Nach einer Weile wird er wegen seines Verhältnisses mit 
der Pächtersfrau verdächtigt, es stellt sich aber heraus, dass der wahre Schuldi-
ge nicht er, sondern der Hilfsnotar ist. Soma verrät dem Pächter, mit welchem 
Trick Marci das schwachsinnige Kind beruhigt. Der Pächter erkennt, dass Mar-
ci mit seinem Verstand und seiner Menschlichkeit ihn übertrifft. So muss er das 
Haus verlassen.
Marci Kakuk unter den Aufrührern spielt in einer bereits auf dem Wege der 
Industrialisierung befindlichen Bergarbeitersiedlung, wo, nachdem beide sich 
als Lederarbeiter ausgegeben haben, Soma Schankbursche, Marci Gärtner beim 
Bergwerksdirektor wird. Kurz zuvor sind bei einem Grubenunglück mehrere 
Bergarbeiter gestorben. Marci macht sich bei der Schwägerin des Direktors 
beliebt und erobert bald das hübsche Zimmermädchen, die Braut eines karrie-
ristischen Bergwerkschreibers. Aber auch die Schwägerin möchte Marci für 
sich gewinnen. Eine Dauerstelle bietet sich an, zunächst aber solle Marci ein 
paar Wochen lang im Bergwerk arbeiten. Soma kommt mit dem Bruder des 
Zimmermädchens, einem Kellner mit sozialistisch-revolutionären Vorstellun-
gen, in Verbindung. Der Kellner möchte die Bergarbeiter organisieren, rechnet 
aber nicht mit der Möglichkeit einer anarchistischen Aktion. In der blassen 
Kellnerfigur werden nicht nur die beschränkten Protestmöglichkeiten in der 
Provinz dargestellt, sondern auch die bürokratischen Züge der sozialistischen 
Bewegung werden entlarvt.93 Die Arbeitsverhältnisse werden immer schlech-
ter; der Arbeitsaufseher, der kapitalistische Interessen vertritt, schickt immer 
mehr Bergleute weg. Die wohlhabenderen und die armen Bergarbeiter befeh-
den einander wegen der geheimen Organisierung. Die unzufriedenen Bergar-
beiter sprengen schließlich beim Bergwerkfest den Arbeitsaufseher mit Dyna-
mit in die Luft. Marci und Soma sind daran nicht beteiligt, die Bergarbeiter 
haben aber den Sprengstoff in der Herberge Somas versteckt, wo ihn die 
93 Vgl. Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2313.
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Schwester der Quartierwirtin entdeckt. Die Schwester ist wegen einer Liebesaf-
färe böse auf Soma und will ihn bei der Gendarmerie verraten. Er muss flüch-
ten, und weil auch Marci keine Lust hat, im Bergwerk zu arbeiten, machen sich 
beide aus dem Staub. 
Der fünfte Teil, Marci Kakuks Jagdabenteuer beginnt mit einer langen 
Vorbereitung; die Erzählung des eigentlichen „Jagdabenteuers” macht kaum 
ein Sechstel des Gesamtumfangs aus. Das bisherige Verhältnis zwischen Marci 
und Soma verkehrt sich hier: Soma tritt hervor, während Marci im Hintergrund 
bleibt. Soma geht zurück zum Vater des Mörders, einem Goldschmuggler, be-
ruft sich auf den Sohn und erpresst von ihm Geld und Fuhrwerk. Unterwegs 
kauft er, trotz Marcis heftigem Protest, einen Koffer, um ihrer beider Ansehen 
zu erhöhen. Sie finden Unterkunft in einem städtischen Gasthof. Zwei Falsch-
spieler wollen ihnen ihr Geld abknöpfen, sie sind aber schlauer. Im nächsten 
Spiel rupft einer der Falschspieler mit dem von Marci entliehenen Geld die 
Marktleute tüchtig und läuft mit dem Gewinn davon. Das nutzlose Herumlun-
gern der parasitären Gauner in der Trinkstube erscheint wie eine Abbildung des 
Wesens der korrupten Gesellschaft in reduzierter Form.94 Die Zahlkellnerin 
drängt sich zuerst Soma auf, um dann mit Marci anzubandeln. Marci bekommt 
einen Brief vom Zimmermädchen, in dem ihm der Laufpass gegeben wird. Die 
Zahlkellnerin wird gewalttätig mit einem Heiducken, worauf sie der Stadt ver-
wiesen wird. Sie lädt die beiden zu ihrem Stiefvater in den Bergen ein. Eine 
Gendarmeriepatrouille will Marci und Soma verhaften, da beide steckbrieflich 
mehrfach ausgeschrieben sind, Soma heuchelt aber Herzkrämpfe vor; sie kön-
nen fliehen. Der Schwager des Komitatsvogts, der schon früher der Zahlkellne-
rin den Hof gemacht hat, bringt sie alle drei auf seinem Vierspänner zum Stief-
vater, der eine Holzrutsche betreibt. Nach einer Zeit müssen die beiden aber 
auch von hier verschwinden.
In einer Kneipe nimmt ein deutscher Jäger sie als Treiber zur Steinbockjagd 
eines Grafen mit, zu der „irgendwelcher ausländischer Herrscher, König oder 
sowas” erwartet wird, den man als „allerhöchster Herr” anreden solle. Marci 
erzählt dem Jäger und dem Oberförster, wo sie die Steinböcke gesehen haben, 
und lässt einen „Waldmann” holen, der die Wege der Steinböcke besonders gut 
kennt. Während der Jagd, auf der sie schließlich nicht als Treiber arbeiten müs-
sen, möchte Marci den „hohen Herrn” erblicken; der Förster erklärt ihm den 
94 Ebd., S. 2315.
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Weg. Marci bricht auf, inzwischen beginnt es kräftig zu schneien. Plötzlich 
stürzt der Schnee unter ihm ein. Auf einer Felsenkante findet er einen toten 
Steinbock, den er zu dem von früher schon bekannten Forstwart bei der Holz-
rutsche bringt. Vor dem Fenster der Zahlkellnerin trifft er auf einen Mann, der 
nur gebrochen ungarisch spricht und sich als „deutscher Husar” ausgibt. Beide 
lugen ins Zimmer, der Mann geht hinein. Marci sieht durch das Fenster dessen 
freundliche Aufnahme, dann geht er zurück zu seiner Herberge. Dort hört er, 
dass Soma mit dem Geld eines Teils der Treiber inzwischen entlief, erfährt aber 
auch, dass der Mann, mit dem er unter dem Fenster der Zahlkellnerin sprach, 
kein anderer sein kann als der „Allerhöchste” selbst.
Heldenspieler Marci Kakuk ist der einzige Teil, in dem Soma nicht auf-
taucht und sich Marci allein durchschlägt. Er will zurück in seine Geburtsstadt, 
trifft aber in einem Gasthof eines Marktfleckens auf den Requisiteur einer her-
untergekommenen Schauspielertruppe. Er sammelt mit den sogenannten Ab-
schiedszetteln (Ankündigung der letzten Aufführung der Truppe) Geld und 
trägt das nichteheliche Kind der Primadonna überall mit sich. Zusammen mit 
dem Kapellmeister der Theatergesellschaft und dem Laboranten einer Apothe-
ke treibt sich Marci im „Schwagerverein”, d. h. im Bordell, herum. Er wird von 
einer wohlbeleibten Prostituierten aufgenommen, die ihn bittet, heimlich für sie 
warme Kipferl vom Bäcker zu holen. Sie gibt auch Marci zu essen und führt 
ihre Ansichten zu ihrer Lage aus. Sie meint, in diesem Gewerbe richteten vor 
allem maßloses Trinken und Rauchen die Mädchen zugrunde, sie aber achte auf 
sich; ihr Körper sei daher wie ein Gummiball. Sie wisse genau, was sie wolle 
und wofür sie etwas gebe. Sie lässt sich von Marci befingern, schenkt ihm ihre 
Gunst und erlaubt ihm, sie auch dann zu besuchen, wenn er kein Geld hat. Ob-
wohl sie nur eine Zwischenrolle spielt, ist diese Prostituierte eine Schlüsselfi-
gur des ganzen Romanzyklus: Tersánszky legt ihr sein Urteil über das physi-
sche und moralische Elend in der Form einer ironischen Moralpredigt in den 
Mund.
Den Requisiteur ruft seine Frau, die anderswo lebt, brieflich nach Hause; so 
bietet er seine Stelle Marci an, der die Offerte annimmt. In der Nacht erschei-
nen unerwartet die Primadonna und die Frau des Requisiteurs: Die Primadonna 
nimmt das Kind zu sich, die vernachlässigte Ehefrau geht mit Marci ins Bett. 
Die Schauspieler bereiten eine neue Aufführung mit Musik vor, die gut aufge-
nommen wird, da das Publikum derartigen Stücken den Vorzug gibt. Marci 
trägt neben den Theaterzetteln auch die Briefe der Schauspieler und ihrer Lieb-
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haber hin und her, vermittelt Nachrichten, in seiner Freizeit liest er alte Zeitun-
gen und illustrierte Zeitschriften des Gasthofs sowie Bücher der dortigen 
„Volksbildungsbibliothek”. Er spart sein Geld und leiht den Schauspielern 
kleinere Summen. Die Tochter des Kapellmeisters besucht Marci abends, er-
zählt ihm ihre Schauspielerinnenträume, weckt seinen Ehrgeiz und bringt ihm
das Singen bei. Die letzte Nacht vor der Abreise der Truppe verbringen sie ge-
meinsam im Direktorenzimmer. Die Tochter setzt sich in den Kopf, aus Marci 
einen Schauspieler zu machen, und wenn das gelinge, könnten sie heiraten. Der 
Kapellmeister findet aber inzwischen anderswo eine Stelle und verlässt zu-
sammen mit seiner Tochter die Gesellschaft. Am neuen Spielort, einer größeren 
Stadt, trifft Marci den ehemaligen Requisiteur und seine Frau, die mehrere 
Nächte mit ihm verbringt. In der Pause vor dem letzten Akt der nächsten Auf-
führung verprügelt ein Schuster plötzlich den Hauptsänger mit einem Ochsen-
ziemer wegen einer Affäre mit seiner Pflegetochter. Marci muss einspringen 
und rettet die Aufführung. Nun hofft er, Schauspieler zu werden, der Direktor 
denkt aber anders darüber. Eine ältere Verehrerin des Sängers erkennt nicht, 
dass im dritten Akt nicht ihr Idol, sondern an seiner Stelle Marci aufgetreten ist, 
das Missverständnis wird in einer komischen Situation aufgeklärt. Schließlich 
kommt Marci mit der Truppe in seiner Geburtsstadt an. In der Darstellung des 
dürftigen, von Zufällen bestimmten Lebens der Wanderschauspieler lässt 
Tersánszky ein Gesetz von allgemeiner Gültigkeit95 und die Problematik von 
Schein und Sein durchschimmern.
Teil sieben, Marci Kakuk auf Stimmenfang führt in die Welt der politischen 
Machenschaften. Marci sucht Soma und erfährt, er werbe um Stimmen für den 
Kandidaten der Regierungspartei bei der bevorstehenden Abgeordnetenwahl. 
Seine Aufgabe ist es, zwei Dörfer, die aus der Perspektive der Regierungspartei 
als problematisch gelten, zu beeinflussen. Er nimmt Marci zu sich, und Soma 
bearbeitet das eine, Marci das andere Dorf. Ihre Mittel, z. B. freies Essen und 
Trinken, Angeberei, Spektakel und Stimmenkauf, sind zumeist gleich, ihre Mo-
tivation ist aber unterschiedlich. Während Soma durch die Irreführung der Bau-
ern sein Streben nach einem Leben in großem Stil befriedigt, übernimmt Marci 
die Aufgabe in der Hoffnung auf eine Arbeit, und er lügt dabei nur selten. 
Soma erschwindelt hemmungslos Geld von den politischen Hochstaplern, 
die die Wahlkampagne leiten, wobei er sich vor allem auf Marcis Ergebnisse 
95 Ebd., S. 2317.
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beruft. Er meint, man dürfe sich nicht darum kümmern, wem dabei geholfen 
werde; wichtig sei es, möglichst tief in die Tasche der Herren zu greifen. Mit 
Demagogie und Geldverschwendung erzielt auch er Gelegenheitserfolge. Marci 
setzt sich in der Dorfkneipe fest, wo er die nymphomane schlaue Wirtin ero-
bert, zugleich hält er die Bedingungen seiner Auftraggeber ein. Dadurch entste-
hen Meinungsunterschiede zwischen ihm und Soma. Weder die Wähler der ei-
nen, noch die der anderen Partei werden als sympathisch dargestellt; 
Berechnung und niedere Triebe sind die Hauptmotive auf beiden Seiten.96 Am 
Tag der Wahl stimmen die Wähler, von denen alle denken, sie seien geblendet, 
für die Oppositionspartei. Der Stimmenfang scheitert und Soma wird von den 
Bauern erbarmungslos verprügelt. Marci rettet sich auf das Dach einer Scheune 
und beobachtet die Ereignisse allein, aus sicherer Entfernung, ohne Anteilnah-
me von oben. Durch diese Perspektive werden sein Außenseitertum, seine Posi-
tion des von der Menge abgerückten Einzelgängers und seine moralische Dis-
tanzierung auch räumlich veranschaulicht.
Der Schlussteil des Romans, Ännchen, erinnert strukturell an Marci Kakuks 
Jagdabenteuer: Obwohl der Mädchenname bereits am Anfang der Geschichte 
erwähnt wird und der Leser immer mehr über seine Trägerin erfährt, tritt sie 
persönlich erst gegen Ende der Handlung auf. Das Hauptthema des Schlussteils 
ist die Liebe, die Unvereinbarkeit von Liebe und Ehe und die dadurch verur-
sachten Leiden. Tersánszky untersucht hier die Vorstellung, wonach eine von 
Formalitäten unabhängige, reine Menschlichkeit leichter die Liebe entfacht als 
soziales Ansehen, finanzielle Interessen oder die unter dem Zwang der Ehe an-
gesammelte Leidenschaft. Er problematisiert die Idee, dass nur einer, der am 
Verstehen interessiert ist, wirklich verstehen kann und dass die Menschen 
durch ihre innersten Bedürfnisse wirksam miteinander verbunden werden.
In der langen Exposition streichen Marci und Soma in Begleitung eines Fi-
nanzbeamten, der den Ausschank alkoholischer Getränke auf dem Lande kon-
trolliert, herum. Der Finanzbeamte ist ein mit sich selbst in Konflikt geratener, 
unglücklicher Mann mit Frau und vier Kindern, hoffnungslos verliebt in ein 
nicht näher genanntes „Ännchen”. Unterwegs treffen sie einen alten Feldhüter, 
der, während der Finanzbeamte schläft, Marci und seinem eigenen Urenkelkind 
das Märchen vom Wettstreit zwischen Vielfraß und Starkem Hans (ATU 650A; 
96 Ebd., S. 2319.
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vgl. ATU 1962A),97 also ein Exempel von der Maßlosigkeit, erzählt. Er spielt 
auf der Flöte, aber die Lieblingsweise des Finanzbeamten, mit dem Refrain auf 
„Ännchen”, kann nur Marci richtig begleiten. Die Identität des Mädchens verrät 
der Finanzbeamte nicht. Soma will ihn mehrmals überreden, mit ihm und Marci 
während der Kontrolle zusammenzuspielen, sein Vorschlag wird aber immer 
entschlossen zurückgewiesen. Eine Zigeunerin wahrsagt dem Finanzbeamten 
aus der Hand in Bezug auf seine heimliche Liebe: Die Liebe sei gegenseitig 
und werde ein gutes Ende finden. Gegenüber Marci erklärt die Zigeunerin: Im 
Handteller des Finanzbeamten habe sie noch gesehen, dass er dem Finanzbe-
amten helfen und ihn von seiner Sehnsucht bald befreien werde.
Sie kommen zu einer Kneipe, die der Oberrichter, von dem früher in der Er-
zählung schon die Rede war und welcher der Tochter des Gastwirts den Hof 
macht, gerade verlässt. Nach dem Abendessen erzählt die Tochter auf Wunsch 
des Finanzbeamten manche Details von der Galanterie des Oberrichters: Er ist 
bis über beide Ohren verliebt, will aber wegen des Protests seiner Verwandt-
schaft nicht heiraten. Der Finanzer beschuldigt die Tochter der Gefühllosigkeit 
und vergleicht, bereits betrunken, seinen Kummer mit dem des Oberrichters.
Die Tochter bleibt die Antwort nicht schuldig und findet den kompletten Na-
men und die Identität „Ännchens” heraus. Während der Finanzbeamte von So-
ma ins Bett gelegt wird, erzählt sie „Ännchens” Geschichte: Als einzige Toch-
ter einer Lebkuchenmacherin heiratete sie mit sechzehn einen Maurer und 
Zimmermann, verließ ihn aber gleich nach der Hochzeitsnacht endgültig. Es 
stellt sich heraus, dass Marci Ännchen und ihre Mutter in seiner Jugend gut ge-
kannt hat. Er denkt an seine frühe Jugend zurück und erzählt die Geschichte 
seiner Beziehung zur Lebkuchenmacherin, die in Marci Kakuks Jugend bereits 
flüchtig erwähnt worden ist, und zu ihrer Tochter ausführlich: Das kleine Mäd-
chen und er waren damals einander zugetan. Am anderen Tag berichtet der Fi-
nanzbeamte über seine Geschichte mit Ännchen von sich aus. Als sie sich zum 
ersten Mal begegneten, sei Ännchen lieb zu ihm gewesen, weil sie gedacht ha-
be, er sei noch ledig. Als sie aber erfahren habe, dass er bereits verheiratet sei, 
habe sie ihn schroff abgewiesen. Er sehnt sich seitdem vergeblich nach dem 
Mädchen, hat bereits an Selbstmord gedacht und zeigt seinen Abschiedsbrief 
97 The Types of International Folktales. A Classification and Bibliography. Based on the 
System of Anti Aarne and Stith Thompson by Hans-Jörg Uther. Helsinki 2011, Part I, S. 
355–356, Part II, S. 508.
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und Verse. Soma macht einen Plan, Marci und er bringen den Brief zu Änn-
chen und versuchen, sie zu erweichen.
Die Lebkuchenmacherin freut sich über den Besuch der alten Bekannten, 
Ännchen ist aber nicht zu Hause. Marci geht auf die Straße, um Ännchen un-
terwegs zu begegnen. Zuerst wird er nicht erkannt, dann aber mit umso mehr 
Wärme und unerwarteter Liebe aufgenommen. Sie erzählt, dass sie ihren Mann
aufgrund seiner Brutalität in der Hochzeitsnacht verließ und wie sie sich dem 
reichen „Herzog Stinkmarder”, der ihr Haus dafür vor der Versteigerung rette-
te, hingegeben habe. Ännchen und Marci beobachten vom Dachstuhl, also wie-
der von oben, wie Soma und der Finanzbeamte wegen des Abschiedsbriefes 
handgemein werden und schließlich weggehen. Am nächsten Tag besucht Mar-
ci den Finanzbeamten und erzählt ihm, was er über dessen Geliebte erfahren 
hat. Der Finanzbeamte erkennt, dass er irregeführt worden ist, Sein und Schein 
von ihm und von Ännchen verwechselt worden sind, und sein Liebeskummer 
verschwindet. Die Wahrsagung der Zigeunerin erfüllt sich damit. Soma wird 
wegen diverser Delikte zu zweieinhalb Jahren Haft verurteilt; Marci lebt seit-
dem mit Ännchen und ihrer Mutter. Ihm geht es so gut wie nie zuvor.
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Abb. 6
Tibor Csernus: Illustration zu Marci Kakuks Jugend, Bd. 1, 1956, 
zwischen S. 48 und 49.
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Abb. 7
Kálmán Csohány: Illustration zu Marci Kakuks Jugend, 1957, S. 97.
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Abb. 8
Tibor Csernus: Illustration zu Marci Kakuks Jagdabenteuer, Bd. 2, 1961, 




Die Konstellation der Charaktere im Roman ergibt sich aus der Ich-Form der
Erzählung: Sämtliche Nebenfiguren erscheinen nur in ihrer Verbindung zum 
Helden, selbst Soma, der in seiner Beziehung zu Marci als dominante Persön-
lichkeit auftritt. Man findet eine reiche Vielfalt der mit wenigen Zügen, aber 
mit tiefer Lebenserfahrung gezeichneten Nebenfiguren, neben Marci und Soma 
spielen sie aber alle nur eine Zwischenrolle und dienen vor allem zur Her-
vorhebung des Protagonisten, zur Vertiefung der sozialen Perspektive und zur 
Weiterführung der Handlung. Fast alle Nebenfiguren sind Typen, charakteristi-
sche Gestalten des kleinstädtischen und dörflichen Lebens sowie der Bergland-
schaft: Glöckner, Wirt, Wirtin, Wirtstochter, Zahlkellnerin, Mägde, Falschspie-
ler, Pächter und Pächtersfrau, Lebkuchenmacherin, Kellner, Finanzbeamte, 
Wanderschauspieler, heruntergekommener Adliger, Oberrichter, Jäger und vie-
le andere. Ihre Rolle beschränkt sich meistens auf jenen Teil des Romans, in 
dem sie auftreten oder sogar nur auf eine einzige Episode, als Typen weisen sie 
aber zugleich über sich hinaus.
Marci Kakuk nimmt nicht nur unter Tersánszkys Protagonisten eine beson-
dere Stelle ein, er zählt auch unter den Romanfiguren der Weltliteratur zu den 
eigenständigen und unverwechselbaren Figuren.98 Es besteht eine enge Verbin-
dung zwischen ihm und den übrigen Romanhelden Tersánszkys: Er ist, in ge-
wissem Sinne, ihre komprimierte Zusammenfassung.99 Seine Gestalt wurde mit 
differenzierter Psychologie entwickelt, zugleich aber auch als Typus konzipiert, 
ebenso wie z. B. Schwejk bei Hašek. Trotz aller Individualisierung blieb das 
Typische der Gestalt so deutlich sichtbar, dass es spätere Autoren, so z. B. 
István Örkény, zu Neuformungen herausforderte.100
Die Figur wird als Reflex auf einen gesellschaftlichen Zustand entworfen, 
insofern sie die Frage beantwortet, warum jemand Schelm wird und werden 
muss. Er ist die Widerspiegelung von Zeitumständen, in ihm zeigt sich die 
Brüchigkeit und Fragwürdigkeit einer ganzen Epoche. Marci ist ein unschuldi-
98 Kerékgyártó: Tersánszky (wie Anm. 43), S. 143.
99 Bodnár: Kakuk Marci (wie Anm. 21), S. 108–109.
100 István Örkény: Kakuk Marci. In: ders.: Drámák. Bd. 3. Hrsg. v. Zsuzsa Radnóti. Buda-
pest 2001, S. 257–337. Örkény bearbeitete Tersánszkys Bühnenstück Marci Kakuks 
Glück in drei Akten 1963 für das Jókai Theater Budapest im Auftrag des Regisseurs 
István Egri. Das Stück wurde in mehreren Städten aufgeführt. Eine Verfilmung des 
Romans erfolgte 1973, Regisseur: György Révész.
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ger Landstreicher-Typ, ist und bleibt ein jugendlicher Schelm mit moralischer 
Haltung, dem sogar Dienstfertigkeit und Achtung der Autorität nicht fehlen.101
Ursprünglich will er kein Gauner werden; er würde gerne seine Lebensform 
ändern, aber die Versuche, sich in die Gesellschaft zu integrieren, scheitern 
immer wieder.102 Seine beiden großen Wünsche sind die Weiber und eine be-
scheidene, zum Überleben gerade ausreichende Position am Rande der Gesell-
schaft. Im Grunde ist er passiv, er verfügt aber über eine naive Kraft und eine 
merkwürdige moralische Integrität, mit denen er die Konflikte lösen kann.103
Ohne Anspruch auf Vollständigkeit, weist die Figur Marci folgende, typisch 
pikareske Züge auf: niedrige Geburt, elende Kindheit und Jugend, Initiation, 
häufiger Orts- und Berufswechsel, nomadische Existenz am Rande bzw. außer-
halb der Ordnung, Neigung zu Liebesabenteuern, Spielball der Umstände, in 
die er gerät, sowie Außenseitertum in der Form von sozialer Ausgrenzung. Sein 
Außenseitertum wird grundsätzlich von der sozialen Schicht determiniert, rührt 
aber zugleich von einer kritischen Einstellung zum herrschenden zeitgenössi-
schen Weltbild her. In ihm kommt auch die schwierige randständige Situation 
des Autors im bürgerlich dominierten literarischen Leben Budapests in den Jah-
ren vor und nach dem Ersten Weltkrieg zum Ausdruck. Seine Affinität zum 
Protagonisten ist vor allem in der Erzählperspektive und der wohlwollenden 
Behandlung der Außenseiterproblematik, aber auch in den von der Romanfigur 
vertretenen Ideen und in ihren Verhaltensweisen greifbar.
Neben den Analogien zum traditionellen Formtyp des Schelmenromans 
bzw. des Schelms gibt es aber bei Tersánszky auch Unterschiede und Akzent-
verlagerungen. Marci unterscheidet sich von den meisten Schelmengestalten 
früherer und zeitgenössischer Autoren in mehreren Punkten. Tersánszky bindet 
seinen Helden stärker an moralische Vorstellungen und mildert die schroffe 
Gegenüberstellung des Schelms und seiner sozialen Umwelt ab. Diese „Ent-
kriminalisierung” des Helden wird konterkariert durch die Figur seines Wegge-
fährten Soma, der nicht frei ist von kriminellen Neigungen. Marci greift höchs-
tens in prekären Lagen zu den pikarischen Mitteln der List und der 
Übertölpelung oder schließt sich solchen Aktionen Somas an.104 Für den „guten 
Schelm” bietet Marcos de Obregón (1618) von Vicente Espinel ein gutes Bei-
101 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2316.
102 Ebd., S. 2309.
103 Tarján: Az egyes szám (wie Anm. 58), S. 210.
104 Vgl. Jacobs: Der Weg des Pícaro (wie Anm. 32), S. 13–14.
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spiel. Marci führt zwar als Außenseiter am Rande der Gesellschaft die Rolle 
eines Parasiten und ist „Spielball der Verhältnisse”, versucht aber nicht, sich 
gegenüber der etablierten Klasse zu behaupten und kämpft nicht um soziale 
Anerkennung. 
Es ist auch zu beobachten, dass in der fiktiven Autobiographie Marcis eine 
moralische Bewertung des Schelms durch den Erzähler ganz in den Hinter-
grund tritt, aber auch die satirische Beleuchtung der Gesellschaft meist nur in-
direkt geschieht. Statt einer pessimistischen Weltsicht herrscht bei Marci trotz 
aller Widrigkeiten ein lebensbejahender Optimismus vor, unabhängig vom ak-
tuellen sozialen Milieu und von der gegebenen Lebenssituation. Seine Einfalt 
verleiht dem ganzen Buch eine vordergründige Harmlosigkeit, hinter der sich 
allerdings scharfe satirische Kritik an der Welt verbirgt. Deren Bosheit und 
Korruptheit sind für den Leser klar erkennbar, ohne dass es noch einer aus-
drücklichen Verurteilung bedürfte.
Marcis Figur wird durch die Einheit von Geburt, Leidenschaften und Le-
bensform in allen Situationen geprägt. Sein Charakter ist bis zum Schluss aus-
geglichen; seine Umgebung hat immer mehr Schuld als er.105 Er ist eine reale 
Gestalt, zugleich aber auch ein Verwandter der Märchenhelden. Manche Züge 
des Künstlers und des Clowns sind ihm ebenfalls eigen.106 Marci strahlt Froh-
sinn aus, was er mit einer eigenartigen Aufrichtigkeit und Gleichmütigkeit, ei-
ner „seltsamen Objektivität” erreicht. Er ist völlig apolitisch und verfügt über 
eine konsequent auf sich bezogene, merkwürdige moralische Empfindsamkeit. 
Abweichend von den meisten pikaresken Helden sucht er das Abenteuer nicht 
und möchte niemandem eine Lektion erteilen. Der existenzielle Kampf und die 
Frauen zwingen ihm das Abenteuer auf; meistens muss er sich aus Angst vor 
übermächtigen Zwängen, manchmal wegen der Frauen, davonmachen. Sein 
Erfindungsvermögen besteht darin, dass er in kritischen Momenten dem 
Schicksal ausweicht und weitergeht. Seine Lebensfreude, seine Erfindungsgabe 
und sein Humor verlassen ihn nie.107
Erotische Abenteuer gehören zur pikaresken Erzählsubstanz, und Marci ist 
nicht nur ein Schürzenjäger und Verführer, sondern auch ein Frauenliebling. 
Einen Hauptstrang der Erzählung macht die Schilderung seiner Eroberungen 
und Liebeserfolge aus. Ab und zu steht er beinahe vor der Legalisierung des 
105 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2308.
106 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 100.
107 Kerékgyártó: Tersánszky (wie Anm. 43), S. 142.
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Verhältnisses, diese Versuche scheitern aber immer wieder; erst ganz am 
Schluss stellt er doch noch eine konstante Verbindung her. Bereits sein Name, 
der mit dem Romantitel identisch ist, deutet auf die Betonung des sexuellen 
Elements hin, und er sammelt viele Liebeserfahrungen auf seinen Streifzügen. 
Vor allem sorgt seine Abneigung gegen dauerhafte Beziehungen dafür, dass er 
sich auch vor Verpflichtungen auf erotischem Gebiet hütet. Im Roman finden 
sich zahlreiche und vielfältige Anspielungen auf den Geschlechtsakt, wobei 
man eine eigenartige Zurückhaltung und Diskretion in der Darstellung eroti-
scher Abenteuer und Freizügigkeiten beobachten kann.
Sein Verhältnis zu den Frauen zeigt ein differenziertes Bild. Das Schicksal 
wird oft durch die Frauen bestimmt, wobei er zahlreiche Versionen der Liebe 
kennenlernt, die manchmal mit archaischen Symbolen verbunden sind. Die Er-
oberungen erlebt er meistens als Überraschung. Für ihn sind vor allem jene 
Frauen wichtig, die anfangs als unzugänglich erscheinen oder die ihm uner-
reichbar geblieben sind.108 Frauen braucht er in zwei Funktionen: als Liebhaber 
und als Mutter, wobei es auch vorkommt, dass eine Frau beide Rollen auf ein-
mal erfüllt. Die Frauen im Roman sind in der Regel erfindungsreich, listig oder 
schlau und sie haben vor allem ihre eigenen Interessen vor Augen. Manchmal 
sind sie züchtig, ausschweifend oder ehebrecherisch, sehr selten abweisend, 
aber nie arglistig oder sentimental; die Liebe kennen sie meistens als Abenteu-
er. Um den zwiespältigen Charakter der Frauennatur anzudeuten, verwendet 
Tersánszky auch symbolische Mittel: In Erbschaft aus Amerika baut er zwei 
Träume in die Erzählung ein, die die negativen Seiten der sexuellen und der 
mütterlichen Funktion der Frau andeuten. Er gebraucht aber auch archaische 
sexuelle Symbole. In einer Episode des Marci Kakuk unter den Aufrührern 
streiten z. B. Marcis Liebhaberin und die Schwägerin des Bergwerkdirektors 
über den schädlichen Charakter einer Schlange, die Marci auf einem Stock hält. 
Zum Schluss tötet die Liebhaberin die Schlange, womit bereits auf die bevor-
stehende Mordtat, auf den Verrat des Mädchens und auf ihren Bruch mit Marci 
hingedeutet wird.109
Marci hat aber auch ein besonderes Verhältnis zu Kindern und Schwachsin-
nigen. Mit schwachsinnigen Kindern hat er im Roman zweimal zu tun, und in 
beiden Fällen handelt er, im Gegensatz zu seiner Umgebung, nach den unge-
schriebenen Gesetzen der Menschlichkeit. Im Teil Erbschaft aus Amerika ver-
108 Angyalosi: Kakuk Marci (wie Anm. 17), S. 62–63.
109 Ebd., S. 64.
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steht er allmählich das sonderbare Verhalten des viehisch traktierten schwach-
sinnigen Kindes und dass das Kind trotz der grausamen Behandlung nicht un-
glücklich ist: Dieses Kind ist eigentlich als ein extremes Abbild seines Verhält-
nisses zur Welt aufzufassen.110 Die beiden Schwachsinnigen evozieren zugleich 
ein weiteres traditionelles Element des pikaresken Romans: das Narrenmotiv.
Auf den ersten Blick sieht es so aus, dass in Marcis Charakter keine Ent-
wicklung stattfindet, dieser Eindruck ist aber oberflächlich. Aus einem Ge-
wohnheitssäufer und Schürzenjäger wird am Ende eine Figur, die nur um der 
Freundschaft willen trinkt und in einer Dauerverbindung sein Glück findet. Er 
befolgt den Rat der Prostituierten, erlernt die Gesetze des Unabänderlichen und
eignet sich Verhaltensweisen wie Anpassung und Maßhalten an, ohne dabei 
seine Sehnsucht nach Freiheit aufzugeben. Er kann gebrauchen, was er früher 
gelernt hat; er wird vorsichtiger und ein praktischer Sinn entwickelt sich bei 
ihm.111 Zum Schluss widersteht er den frevelhaften Streichen Somas energisch, 
sein Leben scheint in Ordnung zu kommen.
Sein Kumpan Soma ist als negative Kontrastfigur zu Marci angelegt. Eben-
so wie im Simplicissimus wird auch er „Herzbruder” („szusztárs”) genannt, 
aber in einem völlig anderen Sinne. Er besitzt eine korrupte, unverbesserliche 
Natur und ist als abschreckendes Beispiel konzipiert; er kennt nicht das 
Schwanken zwischen Gut und Böse, das für Marci kennzeichnend ist. Marci ist 
auf ihn angewiesen, zum Schluss trennt er sich aber von ihm, sowohl geistig als 
auch physisch. Für den Gewohnheitstrinker Soma sind streitsüchtige Aggressi-
vität und notorische Geldgier charakteristisch; wenn er zu Geld kommt, ver-
säuft oder verspielt er es gleich. Er ist ein besessener, krankhafter Egoist, der 
seinen Trieben nicht widerstehen kann, keine moralischen Schranken kennt und 
sich nur aus Berechnung zügeln kann. Er gleicht eher Grimmelshausens Figur 
Olivier. Typisch für ihn ist die Lüge über die eigene Person: sich nicht nur aus 
Notwehr verstellen, sondern auch aus Freude; also ein echter Hochstapler im 
kleinen Stil.112 Seine Streiche bewegen sich meistens an der Grenze oder im 
Bereich des Kriminellen, schließlich wird er ins Gefängnis gesteckt. Nicht ein-
fach überleben will er, sondern sich absetzen, den „Herren” ähnlich werden, die 
auf ihre Weise ebenso unmoralisch sind wie er.113
110 Ebd., S. 60–64.
111 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2322.
112 Ebd., S. 2308–2309.
113 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 102–103.
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Er ist die dunklere Seite von Marcis Ich, dem er auch gefühlsmäßig nahe 
steht. Die Manipulierung des Menschen, der Betrug und die Intrige interessie-
ren ihn in Bezug auf sich selbst. Seine Bösartigkeit scheint oft unbegründet zu 
sein, seine Welt ist eingleisig, eng. Vor Marci heuchelt er nicht; er weiß, dass er 
ein Erzbetrüger ist und will auch niemand anderes sein. Er braucht Marcis Auf-
richtigkeit; er ist der Einzige, dem er vertraut. Was er sich erschlich, kann er 
nicht behalten, ebenso wie Marci. Soma verkörpert den Typ des wegen seiner 
Amoralität mit sich selbst in Konflikt geratenen Menschen, der nur wegen sei-
ner Feigheit und Kleinlichkeit nicht zum notorischen Verbrecher wird. Die 
Verschlagenheit mischt sich bei ihm mit lächerlicher Beschränktheit. Trotz al-
ler Niedrigkeit ist er doch nicht ganz unsympathisch.114
Aus dem kurzen Überblick über die Handlung und die wichtigeren Figuren 
ergibt sich eine Reihe weiterer Motive und Charakter-Konstellationen, die bei 
Grimmelshausen und anderen pikaresken Autoren, aber auch in Romanen mit 
schelmischen Strukturen des 20. Jahrhunderts vorhanden sind. Die Funktion 
und Bedeutung der Motive sind freilich teilweise unterschiedlich. Zu diesen 
Motiven gehört z. B. der Schwachsinns- oder Narrheitstopos, der etwa bei Cer-
vantes und Grimmelshausen, aber auch in der Blechtrommel vorkommt, und 
zwar als Symbol der Opposition zu der undurchsichtigen Welt und als Aus-
druck des Prozesses der Selbsterkenntnis.115 Die zyklische Handlungsführung, 
ein typisches Merkmal des pikaresken Romans, findet sich z. B. ebenfalls bei 
Grimmelshausen und Grass.116 Zu den auffälligen Ähnlichkeiten im Charakter 
der Courasche und Marcis gehört u. a., dass sie allen Widerwärtigkeiten trot-
zend nie aufgeben, durch kein Leid zu brechen sind, in der anarchischen Frei-
heit den höchsten Wert sehen und sich nicht unterkriegen lassen. Der Wunsch, 
sich sozial und ökonomisch besser darzustellen als man in Wirklichkeit ist, ein 
zentrales Motiv bei Grimmelshausen, kommt im ungarischen Roman mehrmals 
vor.
Das Theater- bzw. Maskenmotiv findet sich bei Grimmelshausen,
Tersánszky und Grass;117 ebenso das Motiv der Wahrsagung, die wirklich ein-
tritt. Die heruntergekommene Welt der Wanderschauspieler bei Tersánszky ist 
ein symbolischer Abdruck des Lebens seiner Zeit, zugleich ein Hinweis auf die 
114 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2315–2316.
115 Dimler: Simplicius (wie Anm. 23).
116 Ebd., S. 133.
117 Ebd., S. 117–122.
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Dualität von Schein und Sein, ein beliebtes Thema des klassischen Schelmen-
romans wie des modernen Romans. Marcis Weltanschauung gründet auf der 
Befriedigung der eigenen Lust, ebenso, wie z. B. bei Zwerenz’ Casanova, der 
als „Apostel der Lust” auftritt.118 Für das Motiv „Tiere als vernünftige Wesen” 
lassen sich bei Grimmelshausen, Grass und Tersánszky ebenso Beispiele finden 
wie für die Einfügung von symbolischen Erzählungen in die Handlung. Bei 
Tersánszky ist dies das Märchen über den Wettstreit zwischen Vielfraß und 
Starkem Hans in Ännchen, das die kindischen Faktoren seiner Persönlichkeit 
markiert, zugleich aber auch seine Lebensweisheit zusammenfasst: Die Natur 
kann man nicht besiegen, und wer dies versucht, wird in seiner Persönlichkeit 
früher oder später deformiert;119 ohne Maßhalten ist das Leben nicht zu bewäl-
tigen. Sauf- und Glücksspielszenen gehören ebenfalls zum gemeinsamen Mo-
tivbestand Grimmelshausens und Tersánszkys. Die wenigen Hinweise mögen 
hier genügen, um das Interesse für schelmische Motive, Stoffe und Strukturen 
in Tersánszkys Werk zu wecken; ein systematischer typologisch-motivischer 
Vergleich mit dem Simplicissimus und mit den bekannten Pikaro-ähnlichen Fi-
guren in der Literatur des 20. Jahrhunderts sollte durchgeführt und weiter ver-
tieft werden.
118 Ferdinand van Ingen: Der Pikaro als Apostel der Lust. Zu Gerhard Zwerenz’ Casanova 
oder der Kleine Herr in Krieg und Frieden. In: Der moderne deutsche Schelmenroman
(wie Anm. 31), S. 173–197, hier: S. 194.




Um die Modi der Sozial- und Moralkritik Tersánszkys, sein Menschenbild so-
wie die Interdependenz von Romanstruktur und Weltbild historisch zu kontex-
tualisieren, lohnt es sich, einen kurzen Blick auf die Lage der ungarischen Ge-
sellschaft in der Zwischenkriegszeit zu werfen. Für diese Zeit waren eine 
marode Sozial- und Wirtschaftsstruktur und die Hinüberrettung von post-
feudalen, rückständigen Zügen der Habsburgermonarchie charakteristisch. Die 
demokratischen Traditionen und Institutionen waren schwach, die führenden 
Politiker, meistens mit ungenügenden Fähigkeiten, vertraten überholte Ansich-
ten. Die soziale und wirtschaftliche Entwicklung beschränkte sich vor allem auf 
die Großstädte. Die Unterschiede zwischen Stadt und Land, Großstadt und 
Kleinstadt, oben und unten waren enorm. Das Niveau der Allgemeinbildung 
nahm nur langsam zu, die auch international anerkannten Erfolge der Wissen-
schaften und der Künste hatten mit dem Alltagsleben kaum etwas zu tun. Erst 
am Ende der 30er Jahre entstand eine breite Schichten umfassende Sozialversi-
cherung.
Seine Ansichten über die Gesellschaft formulierte Tersánszky in den Me-
moiren eines Leithirsches ganz konkret, mit Hilfe des Bildes von der verkehr-
ten Welt: 
Die menschlichen Gemeinschaften scheinen im Allgemeinen institutionell da-
nach zu trachten, dass die Exzeptionellen Geister [sic] in ihnen nicht ihre richtige 
Stelle einnehmen können. Unfähige nehmen den Platz der Begabten ein, Hoch-
staplerei frisst das Brot vor dem Fleiß weg; Niedertracht, weites Gewissen und 
ein übermäßiger Wahnsinn der Habsucht wüsten frei mit der Hilfe der Anhäu-
fung des Privateigentums und des Geldes. Die Herrschaft von Weichlingen, 
Schöngeistern und Paralytikern ist das andere Extrem. Und Hoffnungslosigkeit 
in jeder Evolution! 
Sämtliche Gemeinschaften der Menschenrasse zeigen genau diese Sympto-
me. Im Vergleich dazu ist also kein Wunder, wenn in ihnen das Militärwesen, 
das Gespenst des Massenmordes sämtliche Errungenschaften der Technik und 
der Chemie, alle Gesetze der Ethik in den Klauen haben, sogar die Träume der 
Dichtung richten sich nach ihnen. So daß im Großen und Ganzen gesehen, sämt-
liche menschliche Kulturen der Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunft 
den Eindruck erwecken, als wäre statt des Lebens der Tod, die Suggestion des 
Selbstmordes ihr Motto.120
Tersánszkys Bild von der Gesellschaft ist ziemlich düster, aber frei von kon-
ventionellen Elementen; im obigen Zitat nimmt er für die universale Geltung 
120 Zitiert nach Hódi: Tersánszkyról (wie Anm. 55), S. 2304.
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der Gegenauslese Stellung. Nuancierte historisch-soziale Zusammenhänge inte-
ressieren ihn kaum und im Werk will er kein komplettes Panorama der Gesell-
schaft bieten. Auf die sozialen Krisenerscheinungen macht er nur punktuell, 
indirekt, mit verhohlener Satire und leichter Ironie aufmerksam. Er bewegt den 
Leser ausschließlich durch die Beschreibungsart der Ereignisse und durch die 
Charakterisierung der Figuren zum Nachdenken und zur Stellungnahme. Die 
Beschäftigung mit der Politik hält er für sinnlos, da die Politik ungeeignet sei 
zur Lösung der bestehenden Probleme; nur die individuelle Erfindungsgabe 
könne helfen.
Den Ausgangspunkt für die Wertestruktur des Romans bildet die Verkom-
menheit der auf Heuchelei gegründeten Gesellschaft.121 Die Sozialkritik ist aber 
nicht anarchistisch, sondern scheint eher utopisch ausgerichtet zu sein. In der 
Moralkritik geht Tersánszky von der Relativität der bürgerlichen Moral aus, 
wobei er vor allem das Problem der Menschlichkeit der Ausgelieferten unter-
sucht, das Verhältnis zwischen schwach und stark analysiert sowie der Frage 
der verschwenderischen Leidenschaft nachgeht.122 Bei den Verelendeten „gibt 
es kein soziales Selbstbewusstsein, seine Hinwendung zu ihnen ist doch eine 
klare Auflehnung.”123 Das Elend wird beinahe als „bedeutungslos” darge-
stellt.124 Die Sozialkritik richtet sich nicht einfach gegen die Eigentümer der 
Macht und des Reichtums: Er ironisiert alle, die an den materiellen Gütern 
festhalten oder an den Machtspielen auf der eigenen sozialen Ebene teilneh-
men.125
Tersánszky schildert im Roman, wie bereits erwähnt, die niedrigste Gruppe, 
die Außenseiter der Gesellschaft, und mit Marci schuf er die typische Figur 
dieser Sozialschicht. Zugleich hat er aber auch die „ordentliche” Gesellschaft 
aus der Perspektive der Verkommenheit und der Betrogenen neu entdeckt und 
sie zum Gegenstand der Satire „von unten” gemacht. Marci ist in mancher Hin-
sicht amoralisch und verantwortungslos, aber die Gesellschaft, in der er sich als 
Parasit leicht bewegt, ist grundverdorben und ihre Amoralität mit dem Schein 
der Moral verblümt.126 Die Verantwortungslosigkeit des Parasiten außerhalb 
der Gesellschaft und die Amoralität der Gesellschaft passen gut zusammen, er-
121 Kulcsár Szabó: A literarizált (wie Anm. 28), S. 20.
122 Vargha: Tersánszky (wie Anm. 27), S. 392.
123 Szegi: Tersánszky (wie Anm. 57).
124 Móricz: Tersánszky (wie Anm. 51).
125 Angyalosi: Kakuk Marci (wie Anm. 17), S. 59.
126 Vgl. Rónay: A regény (wie Anm. 14), S. 367.
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gänzen sich gegenseitig. Marci wird dadurch zum personifizierten Protest ge-
gen die Welt, die ihn durch das Elend zu dem gemacht hat, was er ist.
Am meisten ausgeliefert in dieser Welt sind aber die Frauen. Die Frauen 
und Mädchen im Roman sind fast alle irgendwie ausgeliefert: Sie sind dazu 
gezwungen, nicht nur ihren natürlichen Neigungen nachzugeben, sondern sich 
aus „richtig ermessenem” Interesse auch zu verkaufen.127 Sie werden verding-
licht. Aber man kann nur ihren Leib kaufen, ihre Seele nicht. Dieses Motiv 
weist auf das wichtigste Gesetz in dieser Gesellschaft hin, auf die Ausbeutung 
des anderen um jeden Preis. 
Ein sich durchziehender moralisch-didaktischer Grundgedanke ist im Werk 
nur indirekt erkennbar. Für Tersánszkys soziale und moralische Vorstellungen 
ist der folgende Abschnitt aus dem Roman Auf Wiedersehen, Liebste! auch in 
diesem Kontext aufschlussreich. Seine Auffassung legt er Nikolai, einem ein-
quartierten russischen Offizier – in Zivil ein Dichter –, dem ersten Liebhaber 
des später verhurten polnischen Fräuleins in den Mund:
Sieh mal, Maklakov, du mußt mir nicht gleich die Augen auskratzen. Ich für 
mein[en] Teil sage nicht nein und nicht ja zu den Ereignissen. Ich betrachte ein-
fach die Dinge und nehme sie zur Kenntnis oder bemühe mich, sie zu begreifen. 
Aber ich habe überhaupt keine Sympathien für irgendwelche gesellschaftliche 
Ordnung oder Moral. Ja, ich gehe noch weiter. Ich würde mich schämen, in den 
Spiegel zu schauen, wenn ich wüßte, daß ich ein sogenannter nützlicher Bürger 
der Gesellschaft wäre! Oder vielleicht ein Förderer des Gemeinwesens, das das 
Prädikat ,gemein’ ebensowenig verdient, wie man ein Rudel Wölfe oder ein 
Freudenhaus als die Versammlung der Urchristen bezeichnen kann…128
Und im bereits zitierten Essay Über Marci Kakuk schreibt er: 
Es ist bis heute ein einziger Menschentyp entstanden, dessen Herrschaft keinerlei 
Gefahr zeigt. Dies ist jene nicht gute und nicht schlechte Zwischenperson, die 
sich über die dümmeren der moralischen Schranken hinwegsetzt, aber die größ-
ten nicht umstürzt. 
Wie nennt man diesen Typ? Ich habe gesagt, der Name ,Landstreicher’ passt 
auf ihn am besten.129
Der Landstreicher vertritt also die Idee der persönlichen Freiheit des Menschen, 
den höchsten Wert für Tersánszky überhaupt.
Die Moralkritik im Werk zeigt die Widersprüche in der Wirtschaftsordnung 
der Gesellschaft in den Missständen ihrer Moral auf.130 Der Ausgangspunkt ist 
127 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 107.
128 Tersánszky: Auf Wiedersehen (wie Anm. 6), S. 62.
129 Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 342.
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die Endlichkeit des Menschen, sind Schwäche und Zaudern des Menschenwil-
lens. Die herrschende Atmosphäre im Roman ist die ureigenste Unruhe und 
Herumgetriebenheit des Menschen, das Irren, die Unsicherheit.131 Moralisch 
kann der Mensch, Tersánszkys Auffassung nach, nur außerhalb der bestehen-
den Gesetze sein. Er plädiert eindeutig für die Priorität der in das Herz ge-
schriebenen natürlichen Moral gegenüber der heuchlerischen Moral der Gesell-
schaft. Für die moralische Struktur des Romans, aber auch des ganzen Werks 
Tersánszkys ist das Lüften von brisanten Geheimnissen durch ihre diskrete 
Verdeckung charakteristisch.132 Sein Humor und seine Vitalität nähren sich 
ebenfalls aus seiner Menschenkenntnis und aus dem Zweifel gegenüber sozia-
len Entwicklungen.133 Die Geburt kann nur die Stellung des Menschen in der 
Welt bestimmen, die Humanität ist davon unabhängig. Tersánszkys Misstrauen 
gegenüber den manipulierten Moralbegriffen und sein Interesse für den Trieb-
menschen sind nicht ganz unabhängig von dem um die Jahrhundertwende ent-
standenen Kult des instinktiven Ichs.
Für die auktoriale Weltsicht im Roman sind ein fatalistisch gefärbter, le-
bensnaher und objektiver Humanismus, die Nähe zur Natur, die bedingungslose 
Bejahung des Lebens und ein skeptischer Hedonismus charakteristisch.134
Zum wahren Leben – schreibt Tersánszky rückblickend –, auch zu dessen 
schweißiger und schmutziger Seite, habe ich, im Gegensatz zur überwiegenden 
Mehrheit meiner Kollegen, immer einen hundertfach näheren Kontakt gehabt, 
als zu den Bibliotheken. Sie mögen die Menschheit und ihre Geschichte besser 
gekannt haben, aber sie mögen den Menschen nicht so gut gekannt haben, wie 
ich. Er wurde aufgewertet und abgewertet, man begeisterte sich für ihn und man
war enttäuscht von ihm. Unter dem Einfluß des Buchstaben. Während ich vom 
Menschen wenig, quasi sogar nie enttäuscht wurde und wenn er mich auch 
manchmal ernüchterte, erwiderte er meine Liebe gleich, gerne, weil ich Ihn, den 
Menschen nicht aufgrund des Buchstaben bewertet habe, nie! Und vor allem nie 
übergeschätzt habe! Oder ich habe ihn nicht so sehr geschätzt, sondern geliebt.135
[Hervorhebungen im Original, G. T.] 
Die Quelle dieser Liebe ist eine heroische Treue zu irgendeiner Hoffnung, ein 
fester Glauben an die Fähigkeit des Lebens, sich zu erneuern. Die Bitterkeit des 
130 Szalay: Tisztességes (wie Anm. 70), S. 37–38.
131 Szegi: Tersánszky (wie Anm. 57).
132 Illés: A puszpángsíp (wie Anm. 47), S. 328.
133 Vgl. Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2308.
134 Schöpflin: Tersánszky (wie Anm. 37), S. 754; Jankovich: Tersánszky (wie Anm. 73).
135 Tersánszky: Nagy árnyakról (wie Anm. 44), S. 238.
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Lebens bekämpft er im Roman vor allem mit Hilfe des Frohmuts und des Hu-
mors.136
In einem Brief an seinen deutschen Übersetzer schreibt er, seine Weltsicht 
summierend, 1960: 
[…] meine ganze literarische Laufbahn steht mit der Dekadenz in Widerspruch. 
Sie regt zur Lebensbejahung an, sie klärt auf statt zu mystifizieren und so weiter. 
Ich könnte beinahe sagen, dass die Dekadenz, obwohl sie literarisch wertvoll 
sein kann, eine zerstörerische, schädliche Kümmerlichkeit sei, und wenn sie um-
gestürzt wird, dies nicht verübeln kann, weil dadurch sich die gesunde Mentalität 
gegen sie schützt. […] Die Verzagtheit überlasse ich als einer, der ich ein unver-
besserlicher Positivist wie Individualist war und sein werde, den Dekadenten.137
Die Interpretation der Welt mit Hilfe von Geschichten nimmt in Tersánszkys 
Weltbild und Poetik eine zentrale Stelle ein. Tatsachen, Ereignisse oder Cha-
rakterzüge existieren für ihn nur dann, wenn diese in einer Geschichte erzählbar 
sind. Die Existenz der Geschichten wird von der Erzählbarkeit abhängig. „Die 
Erzählung selbst wird zum ‚Objekt’ der Darstellung.”138
136 Bodnár: Kakuk Marci (wie Anm. 21), S. 118–119.
137 %ULHIYRQ-y]VL-HQĘ7HUViQV]N\DQÈOPRV&VRQJiU vom Silvesternachmittag 1960. Li-
WHUDWXUPXVHXP3HWĘIL%XGDSHVW+DQGVFKULIWHQDEWHLOXQJ9




Einleitend zur Untersuchung der Gattungsfrage halte ich einige weitere Bemer-
kungen zum Literaturverständnis, zur Poetologie und zum Selbstverständnis 
Tersánszkys als Schriftsteller für notwendig. Sein Anteil an der Herausbildung 
einer modernen Romanpoetologie ist nicht unbedeutend; die zwei Grundzüge 
der Modernität des Gegenwartsromans, Reflektiertheit und Offenheit, finden 
sich auch bei ihm. Marci Kakuk hat nichts mehr mit dem Romantyp des 19. 
Jahrhunderts zu tun und ist aus dem grundsätzlichen Protest gegen klassisches 
Erzählen heraus als offene epische Form mit kaleidoskophafter Struktur ent-
standen, die den Wechsel zwischen auktorialen und personalen Erzählhaltun-
gen und das Ineinanderspiel von Ich- und Er-Erzählung mit einschließt. 
Tersánszky wies die gekünstelten literarischen Machenschaften, die falsche 
Psychologisierung, die erörternde Schreibweise, die „literarische Nabelschau” 
ohne Handlung und die Theoretisierung im Roman in gleicher Weise zurück; 
die Rolle des Ästheten wie des Propheten und die Buchweisheit waren ihm 
ebenfalls fremd.139 Im Zentrum seiner Literaturauffassung stehen nicht das In-
dividuum und das Werk, sondern die Wirklichkeit, der Lebensprozess, die Na-
tur und vor allem der fehlbare, bemitleidenswerte Mensch. Er glaubte vor allem 
an die evokative, humane Kraft der Literatur.
Romanimmanente Reflexionen über das Erzählen enthält der Marci Kakuk
nicht; sein Literaturverständnis und seine poetologischen Grundsätze hat er au-
ßer dem bereits zitierten Vorwort und dem Essay Über Marci Kakuk in den 
Nachworten zu anderen Romanen dargelegt. Diese Aussagen treffen aber muta-
tis mutandis auch auf das Hauptwerk zu. Im Nachwort des Romans Strafsache 
mit Psychoanalyse (1938) plädiert er für das handlungsstarke Geschichtener-
zählen: 
Ich erfahre wehmütig, dass die meisten analytischen Romane von heute, die 
mit der Prätention der wahrhaftigen, tiefschürfenden Schreibkunst erscheinen, 
unheimlich handlungsschwach sind, oder, was noch schlimmer ist, das Ergeb-
nis einer die Handlung ruinierenden Tätigkeit darstellen. Die Analyse des Au-
tors dreht sich um uninteressante, belanglose Ereignisse, wie der Hund tut, wenn 
er den eigenen Schwanz fangen will.140
139 Vgl. Pomogáts: Vadregény (wie Anm. 48), S. 84–85.
140 Zitiert nach Ferenc Kontra: Széljegyzetek a Havasi Selyemfiúhoz [Randbemerkungen 
zum Roman Der Zuhälter vom Hochgebirge]. In: Híd, 52 (1988), 12, S. 2331–2338, 
hier: S. 2334.
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Im kurzen Nachwort zum „Wildroman” (1943) wiederholt er sein Misstrauen 
gegenüber den psychologisierenden Romanen und den Theorien allgemein; den 
Kern der eigenen Narration sieht er in der Darstellung eines „wahrhaftigeren 
Wesens des Lebens” und eines „Durcheinanders der Zufälle”.141
Im Nachwort zum autobiographischen Roman Der Halbnarr (1947) führt 
Tersánszky seine Romanpoetik detailliert aus. Er protestiert gegen eine Identi-
fizierung des Protagonisten mit dem Autor und betont die Verwandtschaft zwi-
schen dem Künstler und dem Halbnarr, dem Besessenen. Er verurteilt den Pro-
zess, in dessen Verlauf „Politik, Klassenkampf, sogar bereits billiger Schmutz 
der Anzüglichkeit”, „Weltanschauung” und „nationale Zielsetzungen” sich in 
die Literatur einschleichen. Gegenüber Politik und Wissenschaft 
[b]leibt für die Literatur in der Darstellung des Lebens die Aufgabe, die Phäno-
mene qualitativ zu versinnlichen. [Hervorhebung von G. T.] Das ist eine große
und schöne Aufgabe, abgesehen davon, dass das die schwierigste Aufgabe ist. 
Die Literatur bedarf auf jeden Fall keiner Ergänzung aus fremden Gattungen in 
einer Weise, dass ihre Wichtigtuerei unter die Achseln der Literatur greifen soll. 
Bis auf den Fall, freilich, wenn unfähige Schriftsteller mit ihrem Material umge-
hen. Dann bedarf sie einer!142
Als Beispiel bringt er die Darstellung des Lebens der Künstlerkolonie im Ro-
man, wobei er die „bedeutenderen kulturgeschichtlichen Elemente” bewusst 
völlig vernachlässigt habe. Im Marci Kakuk finden wir genau dieses scheinbare 
„Durcheinander der Zufälle”, diese exzeptionelle Fabulierlust und diese „quali-
tative Versinnlichung der Phänomene” des Lebens, ohne irgendwelche persön-
lichen Bemerkungen des Autors und ohne Psychologisierung, wobei die Ereig-
nisse in sich selbst interessant sind und auf eine Grundform des Romans 
zurückgegriffen wird.
Den Begriff „Schelmenroman” gebraucht Tersánszky nicht; im Vorwort zum 
10. Ausgabe bezeichnet er die einzelnen Teile als „Roman”, „Kurzroman”, „Ka-
pitel”, das ganze Werk nennt er „Roman”. Im Essay Über Marci Kakuk spricht 
er von „Marci-Kakuk-Historien”, vom „Geschichtenzyklus Marci Kakuk”, den 
Protagonisten nennt er „seine eigene Romanfigur”.143 Bei der Verwendung des 
Gattungsbegriffs „Schelmenroman” – so im Untertitel der deutschen Teilüber-
setzung von 1975 – ist also höchste Vorsicht geboten. György Bodnár, ein guter 
Kenner des Tersánszkyschen Werks, hat bereits 1961 darauf aufmerksam ge-
141 -y]VL-HQĘ7HUViQV]N\: „Vadregény” [„Wildroman”]. Budapest 1943, S. 233–234.
142 Tersánszky: A félbolond (wie Anm. 22), S. 333–334.
143 Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 334.
66
macht, dass „[d]er Marci Kakuk wohl kaum mehr aus der Tradition des Pikares-
ken in sich aufgenommen hat als der moderne Roman aus den Requisiten und 
aus der Beschaffenheit der englischen true story.”144 (UQĘ .XOcsár Szabó be-
merkte hierzu, dass zum Hauptstrang der Tersánszkyschen Erzählkunst solche 
Werke gehören, die – in angelsächsischer Terminologie – weder rein novel- noch 
rein romance-haft sind, und die man meistens zwischen den beiden Polen unter-
bringen kann.145 Das Modell des Schelmenromans, das das Episodische, das ad 
infinitum Reihende und Aufnehmende erlaubt, wurde mit anderen Mustern und 
Traditionszusammenhängen verbunden. Unter den weiteren Gattungsmustern 
kann man auf die epischen Genres der Volksdichtung, wie Märchen, Fabel, My-
thos und Legende, weiterhin auf die Parabel, den Bildungsroman und die menip-
peische Satire verweisen. 
Der ungarische Roman entstand unter eigenständigen sozialen, kulturellen 
und literarischen Bedingungen nach langen Versuchen erst am Ende des 18. 
Jahrhunderts; die Originalität und das Künstlerische wurden erst in der Zeit der 
Romantik erreicht. Pikareske Traditionen haben dabei keine wesentliche Rolle 
gespielt. Die sporadische Aufnahme pikarischer Erzähltraditionen erfolgte erst 
am Ende des 16. Jahrhunderts,146 die ohne Fortsetzung blieb; für die Kenntnis 
des Ungarischen […] Simplicissimus (1683) Georg Daniel Speers oder der gro-
ßen europäischen Schelmenromane gibt es im 17./18. Jahrhundert keine Spur. 
Übersetzungen, Imitationen und Adaptationen einiger klassischer Schelmenro-
mane erschienen erst am Ende des 18. und vor allem in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts,147 etwa zeitgleich mit den Spuren des pikarischen Erzählens in der 
deutschen Romantik.148 Die ersten Übertragungen einiger europäischer Romane 
144 Bodnár: Kakuk Marci (wie Anm. 21), S. 111.
145 Kulcsár Szabó: A literalizált (wie Anm. 28), S. 21. Vgl. Olasz: Regénypoétika (wie 
Anm. 66).
146 Mankóczi István viselt dolgai. In: 0DJ\DU HOEHV]pOĘN–18. század. Hrsg. v. Vilmos 
Gyenis und Margit S. Sárdi. Budapest 1986, S. 171–175, 1067–1068.
147 Guzmán de Alfarache: 1822 (aus dem Lateinischen)]; Don Quichote: 1848 (Überarbei-
tung für Kinder); Lazarillo de Tormes: 1898. Ein Exemplar der französischen Überset-
zung des Guzmán de Alfarache befand sich 1701 in der Bibliothek von Fürst Ferenc 
Rákóczi II. in Sárospatak. Vgl. Béla Köpeczi: '|QWpVHOĘWW$]LIM~5iNyF]L eszmei útja
[Vor der Entscheidung. Die geistige Entwicklung des jungen Rákóczi]. Budapest, 1982, 
S. 222, Abb. 80.
148 Helmut Koopmann: Pikaro in der Romantik? Eine Spurensuche. In: Der moderne deut-
sche Schelmenroman (wie Anm. 31), S. 19–39; Gerhard Kluge: Heinrich Heines Frag-
ment aus den Memoiren des Herren von Schnabelewopski und das Problem des Schel-
mischen. In: Der moderne deutsche Schelmenroman (wie Anm. 31), S. 41–52.
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mit schelmischer Struktur aus dem 18. Jahrhundert wurden ebenfalls in dieser 
Zeit angefertigt bzw. publiziert.149
Mór Jókai, ein bedeutender Romancier der ungarischen Spätromantik, verfass-
te in den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts zwei Romane, in denen pikareske Er-
zählmuster nachwirken (Schöne Michal, 1877, deutsch: 1877; Der Abenteurer. 
Ein Roman aus dem 17. Jahrhundert, 1879, deutsch: 1956). Für den Hauptstrang 
des ungarischen Romans in der zweiten Hälfte des 19. und im ersten Jahrzehnt des 
20. Jahrhunderts sind vor allem die Genrehaftigkeit, das Fehlen der psychologi-
schen Motivierung, eine Pflege der nationalen Mythologie und eine schematische 
Darstellung der Gesellschaft charakteristisch, ein qualitativer Aufschwung macht 
sich erst ab dem zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts bemerkbar.150
Tersánszkys Auftritt fällt also mit dem Beginn einer neuen Periode in der Ge-
schichte des ungarischen Romans zusammen, seine fruchtbarste Periode ist im 
Wesentlichen mit der Entfaltung des modernen Romans identisch. Für die Wie-
deraufnahme und Weiterführung des Schelmenmotivs im ungarischen Roman 
nach Tersánszky ist die Abel-Trilogie von Áron Tamási ein bekanntes Beispiel.151
Einen modernen Roman auf schelmische Kategorien hin zu untersuchen, vi-
siert vor allem das Ahistorische, das Konstante an.152 Peter Heßelmann hat 
1983 mit Recht betont, dass man Strukturen des Schelmischen im modernen 
Roman nicht überbewerten sollte; in den meisten Fällen darf man statt einer 
Verwandtschaft höchstens von einer gewissen Affinität zum tradierten Genre 
sprechen.153 Über die Gründe des Wiederauflebens des Schelmischen wurde 
149 Gil Blas: 1815 (unausgeführter Plan), erste Übertragung: 1874; Tristram Shandy: 1797–
1803 (handschriftliche Kopie), 1804 (Imitation), 1817 (Untersuchungen und Rezensio-
nen). Im Artikel „Schelm, Picaro” erwähnt Frenzel keinen einzigen ungarischen Titel. 
Elisabeth Frenzel: Motive der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher 
Längsschnitte. Stuttgart 41992, S. 631–642.
150 Rónay: A regény (wie Anm. 14). Vgl. Elemér Császár: A magyar regény története [Ge-
schichte des ungarischen Romans]. Budapest 1922; Antal Wéber: A magyar regény kez-
detei. (Fejezetek a magyar reJpQ\ W|UWpQHWpEĘO [Anfänge des ungarischen Romans. 
(Kapitel aus der Geschichte des ungarischen Romans)]. Budapest 1959.
151 Áron Tamási: Ábel a rengetegben [Abel in der Wildnis]. Kolozsvár 1932; ders.: Ábel az 
országban [Abel im Lande]. Kolozsvár 1933; ders.: Ábel Amerikában [Abel in Ameri-
ka]. Kolozsvár 1934. Die deutsche Übersetzung des ersten Romans: ders.: Abel in der 
Wildnis. Übers. v. G. Harmat. Berlin 1958.
152 Rainer Diederichs: Strukturen des Schelmischen im modernen deutschen Roman. Eine 
Untersuchung an den Romanen von Thomas Mann „Bekenntnisse des Hochstaplers Fe-
lix Krull” und Günter Grass „Die Blechtrommel”. Diss. Zürich 1971, S. 7–14.
153 Heßelmann: Zum Grimmelshausen-Bild (wie Anm. 33), S. 193, Anm. 47.
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viel spekuliert; die Beziehung zur bewegten Zeitgeschichte,154 die ironisierende 
Verschränkung mit der kanonisierten Sorte des Bildungsromans155 und der 
Wunsch nach neuen Formen der Gesellschaftskritik156 mögen dabei ebenso 
mitgespielt haben wie andere Gründe. Der moderne Roman mit einer Schel-
menfigur präsentiert sich häufig als Spiel mit der überlieferten Form und der 
ganzen Ahnenreihe der Schelmentradition.157
Manche typisch modernen schelmischen Züge des Marci Kakuk sind aus 
dem bisher Gesagten ersichtlich.158 Auf eine eindeutig pikareske Gestaltungsin-
tention weisen Marcis Einsamkeit, Desillusioniertheit, Weltdistanz und Identi-
tätswechsel hin. Er zeigt die Funktionsänderung des Protagonisten: die Aufwer-
tung des positiven Helden mit einer eigenen Identität. In ihm ist das Bild einer 
ursprünglichen menschlichen Freiheit gegenüber den bedrängenden Forderun-
gen der Gesellschaft bewahrt. Seine besitz- und wohnsitzlose Existenz und sein 
Überlebenswille machen ihn zu einem Pragmatiker. Er steht ohne ideologisches 
Engagement da und geht durch viele Berufe, Gesellschaftsschichten, Örtlich-
keiten und Verkleidungen. Er ist Repräsentant eines gegenüber der Gesellschaft 
seine Unversehrtheit verteidigenden Individuums und zugleich des Menschli-
chen schlechthin. Typisch sind auch die derb-drastische Art in Lebensweise 
und Erzählstil und die Bindungslosigkeit in Liebesdingen. 
Im Folgenden interessieren mich die konzeptuellen Brüche mit dem Pikares-
ken und seine Relativierung bei Tersánszky, also die individuellen Züge des 
Romans im Vergleich mit anderen modernen Romanen, in denen ebenfalls 
Strukturen des Schelmischen greifbar sind. Für einen Großteil dieser Romane ist 
die grundsätzliche Kritik an einer Gesellschaft typisch, in der Integrität nur in der 
Randexistenz verwirklichbar wird. Sie stellen einen unversehrbaren Typus des 
Menschen in mehrfacher Funktion dar, z. B. als Katalysator, um die Problematik 
des Lebens in der technisierten Gesellschaft fassbar zu machen oder als Vertreter 
von Positionen der Standhaftigkeit Einzelner gegenüber korrumpierenden Kräf-
154 Diederichs: Strukturen (wie Anm. 152), S. 104.
155 Jean-Marie Valentin: Grimmelshausen zwischen Albertinus und Sorel: Wege und For-
men des Schelmenromans in Frankreich und Deutschland im 17. Jahrhundert. In: 
Simpliciana, 12 (1990), S. 135–157, hier: S. 148.
156 Gerhart Hoffmeister: Einleitung. In: Der moderne deutsche Schelmenroman (wie Anm. 
31), S. 1–8, hier: S. 3.
157 Ebd., S. 8.
158 Zu den Folgenden vgl. Wilfried van der Will: Pikaro heute. Metamorphosen des 
Schelms bei Thomas Mann, Döblin, Brecht, Grass. Stuttgart, usw. 1967, S. 23–35; 
Hoffmeister: Einleitung (wie Anm. 156), S. 4–5.
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ten.159 Die Erzählmöglichkeiten und Strukturen des Schelmischen im modernen 
Roman sind außerordentlich vielfältig; vage Typisierungen und allgemeine Aus-
sagen, wie z. B. der Schelm habe sich im zeitgenössischen Roman zum „weltli-
chen Heiligen” gewandelt,160 sollten besser vermieden werden.
Tersánszkys Werk repräsentiert eine „harmonisierende” Variante der Gattung: 
Ihm fehlt die scharfe Sozialkritik. Sein Held stellt die soziale Hierarchie direkt nie 
in Frage. Marci ist zwar niederer Herkunft, zeigt aber keinerlei kriminelle Nei-
gungen und ist nicht dazu angelegt, anderen einen Streich zu spielen. Er muss in 
immer neue Rollen hineinfinden und beweist die Fähigkeit, sich durch pfiffige 
Einfälle in verwickelten Lagen zu helfen. Aber in allen Wechselfällen des Lebens 
bewahrt er seine moralische Integrität. Eine weitere Besonderheit liegt darin, dass 
Tersánszky die Charakterzüge und Funktionen des Schelms auf zwei Figuren auf-
teilt und erst die beiden zusammen einen „modernen Pikaro” ergeben.
Einige flüchtige Vergleiche mit modernen Umdeutungen des Pikaro und 
mit „schelmisch” strukturierten modernen Romanen können das bisher ge-
zeichnete Bild über das Werk weiter differenzieren. Im Schwejk z. B., mit dem 
der erste Teil des Marci Kakuk beinahe zeitgleich publiziert wurde, geht es 
ebenfalls um die Verteidigung der persönlichen Freiheit durch Witz und Phan-
tasie im Rahmen eines umfassenden Mosaiks widersprüchlicher Charaktere und 
Schicksale.161 Für beide Protagonisten sind ein unbeugsamer Wille zu leben um 
des Lebens selbst willen, die Sorglosigkeit eines Kindes und die Überlegenheit 
des weisen Narren charakteristisch. Während aber Schwejk zum Sinnbild des 
Widerstandes gegen jegliche Art Diktatur wird, versucht Marci immer wieder, 
sich mit den gebotenen Möglichkeiten irgendwie zu arrangieren. Schwejk ist 
hintergründiger, boshafter und gefährlicher als Marci. Während Marci als ein 
realistischer Erzähler auftritt, ist Schwejk ein richtiger Spinner, der die Wirk-
lichkeit eher auf den Kopf stellt. 
Der Vergleich mit Steinbecks Cannery Row (1945) zeigt, dass der amerikani-
sche Autor die lockere Erzählweise und die episodenhafte Handlungsstruktur im 
159 Van der Will: Pikaro heute (wie Anm. 158), S. 7–8.
160 Ebd., S. 9.
161 Vgl. Csongár: Heiterer Abschied (wie Anm. 15). Csongár übertrug nach eigener Aussa-
ge Anfang der 50er Jahre einige Humoresken und Satiren Hašeks sowie einen Aufsatz 
-XOLXV )XþLNV über Hašek ins Deutsche. In seinem Beitrag versucht er, Ähnlichkeiten 
und Unterschiede zwischen den beiden Autoren im Hinblick auf Biographie, Mentalität, 
Literaturauffassung und Werk nachzuweisen, wobei der Ansatz nicht ganz frei ist von 
Entstellungen und von einer ,klassenkämpferischen’ Interpretation.
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Zeichen eines pikaresken Unterhaltungsromans nutzt. Seine Hauptfiguren haben 
wie Marci keinen festen Platz in der Gesellschaft, die Geschichte ist ebenfalls 
mit viel Lokalkolorit durchsetzt und spielt in ähnlicher Weise unter Gelegen-
heitsarbeitern, Tagedieben, Huren und Sonderlingen. Der ironische Ton wird bei 
ihm, ebenso wie bei Tersánszky, mit Humor gemildert; aber Steinbecks Lob ei-
ner nonkonformistischen Idylle fehlt bei dem ungarischen Autor gänzlich.
In Gerhard Zwerenz’ Roman Casanova (1969) verwandelt sich der Pikaro in 
einen modernen Apostel der Lust, der durch den „Hegemonieanspruch des Pria-
pischen” sowohl die barocke Weltsicht als auch den deutschen Bildungsroman 
mitsamt seiner pikarisch-offenen Struktur parodiert.162 Das Erotische ist hier eine 
identitätsstiftende Kraft, die Vielzahl von Liebesabenteuern ein Kampf gegen die 
Prüderie. Die Liebespotenz des Helden kompensiert seine Entfremdung von der 
Gesellschaft. Auch Thelens Die Insel des zweiten Gesichts (1953), qualifiziert 
als autobiographischer Abenteuerroman in der Nähe des Schelmenromans, „das 
eigentliche Hauptwerk des schelmischen Stils” in der deutschen Literatur des 20. 
Jahrhunderts, ist keine einfache Adaptation der alten Form.163 Der Erzähler und 
Hauptheld ist, wenn auch auf eine andere Weise, hier wie dort literarisches Alter 
ego des Autors. Beide Helden sind ohne bürgerlichen Beruf, während aber Vi-
goleis es ablehnt, sich den Forderungen der Gesellschaft zu fügen, versucht Mar-
ci immer wieder, eine Arbeit zu finden. Vigoleis entzieht sich den familiären 
Bindungen, Marci hat keine Familie und versucht gelegentlich, seine Liebesbe-
ziehungen zu stabilisieren. Die Randposition in der Gesellschaft zwingt beide 
Protagonisten wiederholt dazu, wenn auch auf einer anderen Ebene, um das 
nackte Überleben zu kämpfen. Aus den Bedrängnissen ergibt sich für beide die 
Notwendigkeit, zu den pikarischen Lebenstechniken Zuflucht zu nehmen. Beide 
sind zu skrupulös für die professionelle Gaunerei, beide können zu ganz unter-
schiedlichen Milieus Zugang finden. Ein großer Unterschied liegt in der Spra-
che: Thelens Sprache ist von satirisch-ironischer Überlegenheit und hochstilisier-
ter Eleganz, Tersánszky gebraucht, worüber noch zu reden sein wird, die 
Sprache ebenfalls ironisch, aber er spricht eine besonders eigenwillige und aus-
gefallene Gaunersprache.
162 Van Ingen: Der Pikaro (wie Anm. 118), S. 197.
163 H. E. Holthausen (Der unbekannte Mensch. München 1955, S. 286–287.) wird zitiert 
von Diederichs: Strukturen (wie Anm. 152), S. 36; Manfred Kremer: A. V. Thelens
Roman Die Insel des zweiten Gesichts. Adaptation einer alten Form? In: Der moderne 
deutsche Schelmenroman (wie Anm. 31), S. 145–158.
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Thomas Mann modifiziert und akzentuiert das alte Schema neu im Felix 
Krull, wenn es auch bei ihm Parallelen und Übereinstimmungen zu den älteren 
pikaresken Erzählwerken gibt.164 Im Vergleich zu Tersánszky stechen hier vor 
allem die Unterschiede ins Auge. Im Gegensatz zu Marci macht sich Krull selbst
zum Außenseiter; sein ureigenstes Wesen ist der Schein. Er ist von Anfang an in 
seiner Persönlichkeit festgelegt, während Marci eine innere Wandlung durch-
macht. Krull ist völlig amoralisch, ohne eine Spur von Reue, Marci bewegt sich 
zumeist diesseits des Amoralischen. Manns große Themen, die Problematisie-
rung der Künstlerexistenz und die Parodierung des deutschen Bildungsromans 
durch die Transformierung der Gattung des Künstlerromans in eine pikareske 
Geschichte, fehlen bei Tersánszky ganz. Einen größeren Gegensatz als den, der 
zwischen der klassisch ziselierten Sprache Manns und der Sprache Tersánszkys 
besteht, kann man sich nur schwer vorstellen. Gemeinsam ist beiden hingegen 
die raffinierte Erzählweise: über den Kopf des Protagonisten kritische Lichter 
auf dessen Person und auf die von ihm geschilderte Welt fallen zu lassen. Diese 
Doppelperspektive, die Mischung der naiven Sicht des Pikaro und der kritisch-
satirischen Sicht des Autors, die sich schon im Lazarillo de Tormes findet, ist 
vielleicht der wichtigste gemeinsame Zug der beiden Werke. Auch Tendenzen 
des Glücksmärchens finden sich bei beiden Autoren.
Obwohl über die Beziehungen von Grass’ Blechtrommel (1959) zum Simpli-
cissimus Grimmelshausens viel geschrieben wurde, heben die Prägung von 
phantastisch-märchenhaften Elementen, die realistischen Partien und der Strom 
an zeitgeschichtlichen Einzelheiten im Grassschen Werk jede Fixierung auf eine 
bestimmte Gattung oder an ein historisches Romanmuster in einem Spiel ver-
schiedener erzählerischer Möglichkeiten auf.165 Oskar Matzerath ist, wie Marci, 
ein Außenseiter, ein Frauenheld und entschlossener Verführer; Jugend- und Lie-
besabenteuer durchziehen die Handlung beider Werke. Während aber Oskar sich 
nie ins bürgerliche Bravheitsschema fügt, versucht Marci immer wieder, sich im 
Rahmen seiner Möglichkeiten anzupassen. Die Welt wird sowohl bei Tersánszky 
als auch bei Grass auf satirisch-burleske Weise von unten, aus einer tückischen 
Scheinnaivität geschildert. Obwohl die Sprache der beiden Autoren unterschied-
lich ist, hat sie hier wie dort eine ähnliche Funktion: die Abweisung jeder Ideo-
logie.
164 Vgl. Jacobs: Der Weg des Pícaro (wie Anm. 32), S. 100–112.
165 Van der Will: Pikaro heute (wie Anm. 158), S. 63–69.
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VII. Sprache, Erzählweise
Die Sprache und die Erzählweise im Roman Tersánszkys stehen in der ungari-
schen Literatur allein und sichern dem Werk auch im internationalen Vergleich 
eine Sonderstellung. Die Sprache ist völlig individuell, unkonventionell, in ho-
hem Maße bildhaft, sinnlich, affektiv und lebendig, stellenweise sogar eigen-
willig, die Grenzen der Literatursprache sprengend. Sprache und Romanwelt 
passen vollkommen zusammen.166 Die auktoriale Sichtweise wird in erster Linie 
sprachlich inszeniert; es besteht eine enge Verbindung zwischen Sprache, Form-
gebung und geistiger Veranlagung des Autors.167 Vor allem die Sprache schafft 
die Atmosphäre des Werks und erschließt den Charakter der Figuren. Die 
scheinbar „unmittelbare”, durchstilisierte Vortragsweise, die der gesprochenen 
Sprache besonders nahe steht, wird mit einem formal perfekten Fabulieren ver-
bunden.168 Die Nähe zur gesprochenen Sprache durchzieht das ganze Werk.169
Diese eigenartige Sprache und Erzählweise des Romans taucht spurenweise auch 
in anderen Werken Tersánszkys auf.170
Es ist kein Wunder, dass diese Sprache und Erzählweise bereits von den 
Zeitgenossen kontrovers beurteilt wurde. „Tersánszkys Sätze sind die am meis-
ten beweglichen, heitersten Sätze der ungarischen Literatur […]. Tersánszkys 
Worte sind heitere Worte.” – schrieb z. B. Zoltán Zelk auf der einen Seite, 
„Stilromantik”, „gefährliche Manieriertheit”, „Kentaur-Stil. Parfait, übergossen 
mit Zwiebelsauce” – meinten Antal Szerb, László Németh und Emil Kolozsvári 
Grandpierre auf der anderen Seite.171 'HU6SUDFKZLVVHQVFKDIWOHU/DMRV/ĘULQF]H
hat aber mit Recht betont, dass Tersánszkys Sprache, insbesondere Quellen und 
Funktionen der verschiedenen Spracheigenheiten so gut wie unbekannt sind.172
Zu den sprachlich-stilistischen Besonderheiten im Roman sei bemerkt, dass 
die kräftige alte ungarische Prosa in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
166 Aladár Schöpflin: Tersánszky. In: Nyugat, 28 (1935), S. 179–182.
167 Szegi: Tersánszky (wie Anm. 57).
168 Kulcsár Szabó: A literarizált (wie Anm. 28), S. 24.
169 László Kéry7HUViQV]N\--HQĘ.DNXN0DUFL,QVigilia, 8 (1942), S. 396–398.
170 János Herceg: Tersánszky nyomában [Auf Tersánszkys Spuren]. In: Híd, 52 (1988), 12, 
S. 2285–2291, hier: S. 2286.
171 Zoltán Zelk: A föltaláló [Der Erfinder]. In: Élet és Irodalom, 14. Sept. 1968. S. 7; Var-
gha: Tersánszky (wie Anm. 27), S. 395; Emil Kolozsvári G.: Kakuk Marci 
vadászkalandja [Jagdabenteuer Marci Kakuks]. In: Erdélyi Helikon, 8 (1935), S. 74–75.
172 /DMRV/ĘULQF]H: Rejtély [Rätsel]. (1978) In: Virgonc szavak virgonc királya. In memori-
DP7HUViQV]N\-y]VL-HQĘ. Hrsg. v. Tamás Tarján. Budapest 1999, S. 276–280.
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durch einen allzu gedrängten, matten, farbigen und unpräzisen Romanstil in den 
Hintergrund gedrängt wurde. Ihm fehlte vor allem eine entsprechende Wieder-
gabe des Konversationstons und des Dialogs. Tersánszky schuf eine völlig neue, 
scheinbar tief unter der Literatursprache befindliche, hochliterarische Gauner-
sprache, wobei er nicht einmal vor der Verknüpfung nicht zusammengehöriger 
Stilelemente wie vor der Häufung kleinerer sprachlich-stilistischer Fehler zu-
rückschreckte und sich die Missachtung mancher Sprachregel erlaubte. Dabei hat 
er auch die Dialogform erneuert: Die Aussprüche der Gesprächspartner sind mit-
einander engstens verbunden, stellen gemeinsame Schöpfungen der Redeteil-
nehmer dar, rufen einander gegenseitig ins Leben.
Für die Romansprache sind ein bildkräftiger Wortschatz und eine ungewöhn-
liche Lizenz, eine eigenartige Vielschichtigkeit, Formenvielfalt, Buntheit und 
Lebensnähe charakteristisch. Hinter der Fassade einer sich unscheinbar geben-
den Sprache wird ihr kunstvoller Charakter erst nach eingehender Untersuchung 
sichtbar. Wesentlich für Tersánszkys Sprachstil ist der Gebrauch der Alltags-
sprache und des Dialekts von Maramuresch in bewusster Mischung mit der 
Hochsprache, der Jugend-, Handwerker-, Bauern- und Bergmannsprache sowie 
des Argots, woraus die für ihn typische Abwechslung von rhetorisch-
aphoristischem und volkstümlich-schwankhaftem Ton als Imitation der gemisch-
ten wie fragmentarischen Rede der dargestellten Sozialgruppen entsteht.173 Die 
Saloppheit des Alltags wird literarisiert. Über den Leser ergießt sich eine über-
wältigende Flut von Neuschöpfungen, Fremdwörtern, dialektalen Ausdrücken, 
Redensarten, Sprichwörtern, Interjektionen, Füllwörtern und Wiederholungen. 
Gewählte Ausdrücke mischen sich mit Wendungen der Alltagssprache, oft wer-
den Wörter mit gegensätzlicher Stimmung miteinander verbunden. Die Syntax 
und die Betonung der Wörter weichen häufig von der Regel ab.174 Mit Hilfe des 
Sprachregisters des Protagonisten führt Tersánszky einen eigenen Sprachstan-
dard ein und schafft eine einheitliche, souveräne Sprache, die sich von den litera-
rischen Konventionen der Zeit grundsätzlich unterscheidet.175
Schaut man den Wortschatz, also die Grundelemente der Arbeit mit der 
Sprache, etwas näher an, so fällt zuerst die hohe Anzahl der dialektalen Ausdrü-
173 Vargha: Tersánszky (wie Anm. 27), S. 394–395; Czine: „Csak föl a fejjel…” (wie Anm. 
21), S. 162–163.
174 Szalay: Tisztességes (wie Anm. 70), S. 44.
175 Hervai: Pikareszk hagyomány (wie Anm. 19), S. 25.
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cke auf.176 Es handelt sich dabei nicht nur um Wörter, die in die Alltagssprache 
eingegangen sind oder sich an ihrem Rande befinden, sondern auch um solche 
Formen, die nur regional bekannt sind. Die Bedeutung der Dialektwörter geht 
meistens aus dem Kontext hervor, manchmal werden sie als Synomyme eines 
Wortes aus der Alltagssprache verwendet. Es kommt aber auch vor, dass die ge-
naue Bedeutung im Dunkeln bleibt oder vom Leser nur geahnt werden kann. Di-
alektwörterbücher können zumeist helfen, manchmal aber nicht. Diese Wörter 
tragen vor allem zum Lokalkolorit bei, erhöhen die Illusion von Wirklichkeit und 
charakterisieren die Figuren. Dialektale Einflüsse finden sich auch in der Mor-
phologie, der Wortstruktur, den Redewendungen sowie in den Klang- und 
Stimmungswörtern, weiterhin in der Flexion und der Wortbildung. Es kommt 
aber auch vor, dass der Wortstamm von der umgangssprachlichen Form ab-
weicht.
Im Wortschatz finden sich auch seltene Wörter, spezielle Zusammen-
setzungen und Strukturen aus dem Dialekt von Siebenbürgen und aus der 
Nagybányaer Region, aber auch dialektale Formen von Fachausdrücken aus dem 
Bereich der Jagd, der Politik, der Botanik, der Wirtschaft, der Pharmazie, der 
Gastwirtschaft, des Theaters usw. Neben Archaismen, historisierenden Sprach-
formen, archaischen Schreibweisen und intimen Ausdrücken gebraucht 
Tersánszky häufig ausgesuchte und scherzhafte Wörter, Fremdwörter und 
fremdartige Wörter sowie Wortzusammensetzungen, die in der Alltagssprache 
unbekannt sind. Die Fremdwörter mit unterschiedlichem Stilwert gleichen etwa 
den volkstümlichen Wortgebrauch aus, können aber auch Distanz ausdrücken 
oder die Figuren charakterisieren.
Gleichnisse, Wort- und Sprachwitze, Märchenformeln, Wendungen und Re-
densarten sowie komische Ausdrücke, Wortspiele, Alliterationen, sinnreiche Zu-
sammenziehungen, Sprichwörter, volkstümliche Sprüche und Schwänke gehören 
zu den Grundelementen der Sprache. Kommentierend eingeschobene Adverbien 
ironisieren oft die Aussagen, aber auch Attribute werden häufig ironisch ge-
braucht. Mit dem Prädikat geht Tersánszky spärlich um und lässt es oft weg. Bei 
der Häufung von Nennwörtern wird das adverbiale Suffix nur dem letzten Wort 
angehängt, die Akkusativendung wird manchmal ebenfalls weggelassen. Oft be-
ginnt er den Satz mit einem Bindewort oder mit einer Interjektion und gebraucht 
Partizipien nach lateinischer Art. Die Regeln der Grammatik werden gelegent-
176 9JO /ĘULQF]H: Rejtély (wie Anm. 172); Irén Láncz 7HUViQV]N\ Q\HOYpUĘO >hEHU
Tersánszkys Sprache]. In: Híd, 52 (1988), 12, S. 2343–2348.
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lich außer Acht gelassen. Dissonante Satzstrukturen, Passivsätze, vage Inversio-
nen und unvollständige Sätze sind nicht selten bei ihm. Sogar vor läppischen 
Wortverknüpfungen, eigenwilligen Wortbildungen und vulgären Ausdrücken 
schreckt er nicht zurück.177 Zu den Meisterstücken Tersánszkyscher Sprachkunst 
gehören z. B. die Imitationen der Kindersprache im Heldenspieler und des ge-
brochenen Ungarischen eines schwäbischen Fuhrmanns im Stimmenfang.
All das ergibt eine merkwürdige Pulsierung und einen unregelmäßigen 
Rhythmus im Stil. Die Sprache drückt eine Kraftfülle und das unbändige Spiele-
rische aus. Eine weitere Funktion der Sprachartistik liegt darin, die Starrheit der 
Worte aufzulösen; Tersánszky will auch mit der Sprache ein eigenes Bewusst-
sein von Freiheit schaffen. Sie ist Ausdruck des Unwillens, sich der bürgerlichen 
Gesellschaft anzupassen.178 Die Sprache besitzt bei ihm beinahe eine strukturelle 
Funktion und eine inhaltliche Perspektive:179 Sie hält die episodische Handlung 
zusammen, sichert der Erzählung einen einheitlichen Ton und suggeriert die di-
rekte Wahrnehmung der Wirklichkeit.
Für die Erzählweise ist auf den ersten Blick eine beabsichtigte Einengung der 
Ausdrucksmittel, eine „literarisierte Mittellosigkeit”180 charakteristisch, wobei es 
sich in Wirklichkeit um eine hochkomplexe Einfachheit, um eine „unendlich zu-
sammengesetzte, raffinierte Nachlässigkeit” handelt.181 Das Hauptmerkmal des 
Tersánszkyschen Stils, in dem eine seiner künstlerischen Hauptstärken besteht, 
ist die „Schelmenhaftigkeit”, eine „burschikose Kraftfülle”,182 die sich vor allem 
in der ungewöhnlichen, vagen Verbindung der Wörter und Sätze, in der ausge-
fallenen Wortwahl, der Wortbildung und der eigenartigen Interpunktion sowie 
im Humor und in der Ironie manifestiert. Tersánszky ist ein „schlauer Stilist”; 
die demonstrative „Dekomponiertheit” des Stils dient bei ihm dazu, die hetero-
gene Lebenswirklichkeit, die „große Vermengung der Menschen” abzubilden.
Die narrative Komposition des Textes ist von einer wuchernden Erzählweise, 
einem geradezu unbändigen Erzähldrang und einer Fluktuation der stilistischen 
177 Szegi: Tersánszky (wie Anm. 57).
178 Eine in der Kindheit von ihm geschaffene eigene Kunstsprache erwähnt Tersánszky in 
seiner Autobiographie als Mittel der Auflehnung gegen die bürgerliche Erziehung. 
Tersánszky: Életem regényei (wie Anm. 39), S. 127.
179 Szegi: Tersánszky (wie Anm. 57).
180 Kulcsár Szabó: A literarizált (wie Anm. 28), S. 24.
181 Kolozsvári G.: Kakuk Marci (wie Anm. 171).
182 Csurka: Ámulás (wie Anm. 66); Aladár Schöpflin: Kísérletek, ifjúság. Tersánszky Józsi 
-HQĘ Qovelláskönyve [Versuche, Jugend. Die Erzählsammlung Tersánszkys]. In: 
Nyugat, 11 (1918), II, S. 703–704.
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Potenzen und der Sprachregister gekennzeichnet. Dialogischer Umgangston, iro-
nisch-drastische Rede, detaillierte Milieuschilderung wechseln einander ab, 
Märchenerzählung, Merkverse, Lyrik, Didaxe alternieren im dichten Nacheinan-
der. Längere, handlungsstarke Abschnitte und kurze, affektive Reflexionen, lan-
ge und kurze Sätze, fiktive und wirklichkeitsnahe Elemente stehen in unmittelba-
rer Nähe.183 Tersánszky sieht, beobachtet und beschreibt, konzentriert sich 
immer auf das Wesentliche, analysiert aber nicht oder nur selten. Der tiefere 
Sinn dieses merkwürdigen Einfalt-Stils, der Scheinnaivität des vorgeschobenen 
Ich-Erzählers liegt in der Ironie: Tersánszky sieht die Welt als Satiriker und übt 
Kritik in einer sprachlich-stilistisch mehrfach verschlüsselten Form.
Die Position der Erzählerfigur bleibt unmarkiert: Man kann nur vermuten,
dass der Protagonist vor einer Gesellschaft, die aus mehreren Personen besteht, 
seine Abenteuer erzählt.184 Zwischen der gedrängten Ereignisfülle und dem Feh-
len einer kohärenten, breit angelegten Geschichte entsteht eine eigentümliche 
Spannung. Die direkte Erzählung der Geschichte, die Spontaneität der Rede und 
die affektive Nähe zur dargestellten Welt sind weitere wichtige Merkmale. 
Tersánszky schafft ein intimes Verhältnis nicht nur zwischen dem Erzähler und 
der Geschichte, sondern auch zwischen dem Erzähler und dem Leser,185 als ob er 
am Ort der Geschichte und im Augenblick der Erzählung einen Dialog mit dem 
Leser beginnen würde. Das Verhältnis zwischen Erzähler und Leser erinnert bei 
ihm an die Relation zwischen Sprecher und Zuhörer. Diese stilisierte Oralität, die 
künstlerisch organisierte Redevielfalt, die herausragende Rolle des Dialogs und 
ihre kontextuelle Vielfalt kennzeichnen die Erzählweise grundsätzlich. Die Dy-
namik des Erzählens, die Länge der Absätze im Dialog wird durch den Stakkato-
Rhythmus der mündlichen Erzählung und durch das affektive Gewicht des In-
halts bestimmt.186 Die prägnante Dialogstruktur verweist auf die entwickelten 
dramaturgischen Fähigkeiten Tersánszkys. Strukturierung und Rolle der Dialoge 
sind mit Form und Funktion der Gesprächsszenen bei Grimmelshausen in meh-
rerer Hinsicht vergleichbar.187
183 Tarján: Az egyes szám (wie Anm. 58), S. 207–209.
184 Dérczi$]HOEHV]pOĘKDJ\RPiQ\ZLH$QP6
185 Beáta Thomka7|UWpQHWHNEĘOpStWHWWYLOiJ>$XV*HVFKLFKWHQHUEDXWH:HOW@,QHíd, 52 
(1988), 12, S. 2292–2297, hier: S. 2293.
186 László Bóka: Az amerikai örökség [Erbschaft aus Amerika]. In: Nyugat, 34 (1941), S. 
500–502.
187 Stefan Deeg: „und wie du bist / so redestu“. Zu Form und Funktion der Gesprächssze-
nen im „Simplicissimus Teutsch“. In: Simpliciana, 17 (1995), S. 9–38.
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Zu den wichtigen Merkmalen des Stils gehören die Situations- und Sprach-
komik, der Humor und die Ironie. Das Lachelement als Auffassungs- und Dar-
stellungsmodus schelmisch-simplicianischen Erzählens durchzieht das ganze 
Werk. Hauptquellen für den Humor sind die verschmitzte Redeweise des Prota-
gonisten, das Denken in Gegensätzen innerhalb einer einzigen Szene, die leiden-
schaftslose Darstellung von lustigen oder traurigen Ereignissen, die Schwänke 
und die Vermischung der intendierten Unschuld mit einer naiven Poesie.188 Sati-
rische Karikierungen, Übertreibungen und ein fröhlicher Pessimismus kommen 
noch hinzu. Die „naive” Erzählweise Marcis und die dargestellte soziale Wirk-
lichkeit werden immer wieder ironisch überspielt bzw. entmythisiert. Eine 
Hauptquelle der Ironie besteht darin, dass der Protagonist die Möglichkeit des 
sozialen Aufstiegs suchend in Soma auf eine Person trifft, die ihn immer wieder 
erpresst, von der sein eigenes Wesen sich aber in größerer Entfernung befindet 
als das Naturell seines Erpressers von den korrupten Vertretern der Gesellschaft. 
Tersánszky ironisiert nicht nur die Vertreter der vornehmen Welt, die Marci 
nicht aufnehmen, sondern auch den Protagonisten, der nicht erreichen kann, was 
er will.189
Sämtliche Figuren und Örtlichkeiten werden im Roman mit Namen genannt 
und die Namen haben, zusammen mit den scheinbar anorganischen Abschwei-
fungen in der Handlung, eine starke atmosphärische Wirkung. Die geographi-
sche Lokalisierung des Wanderwegs mit fiktiven Ortsnamen suggeriert den Ein-
druck dargestellter Wirklichkeit.190 Die Handlung wird oft durch eine 
zunehmende Verdichtung der Episoden verzögert. Typische Komponenten des 
modernen Romans, wie der innere Monolog und die Verschiebung der Zeitper-
spektive, werden nur selten gebraucht. Die Milieuschilderung ist meistens ledig-
lich skizzenhaft, doch charakteristisch, die Umgebung wird durch die Figuren 
und durch die Handlung lebendig, vor allem aber durch die Sprache und den 
Vortragston veranschaulicht. Die sekundären Requisiten zur Schaffung einer 
Stimmung, wie z. B. Beschreibungen, und die reflexiven Elemente sind auf ein 
Minimum reduziert.191 Die erotischen Situationen werden ausführlich und diffe-
renziert vorbereitet, es bleibt aber fast immer bei Andeutungen.
188 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 127–129.
189 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2315.
190 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 130.
191 Czine: „Csak föl a fejjel…” (wie Anm. 21), S. 162.
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VIII. Die deutsche Teilübersetzung
Die deutsche Teilübersetzung des Romans hat ihre eigene Geschichte, die aus 
mehreren Gesichtspunkten aufschlussreich ist. Der Übersetzer Álmos Csongár
ist nicht nur ein besonders eifriger Vermittler der ungarischen Literatur in der 
DDR, sondern auch „der” deutsche Übersetzer Tersánszkys: Neben drei Teilen 
des Marci Kakuk192 hat er eine nicht zum Roman gehörende, aber in seine 
Übersetzung willkürlich eingefügte Marci-Kakuk-Erzählung193 und fünf weite-
re seiner Kurzromane194 zwischen 1957 und 1980 übertragen. Außerdem bear-
beitete er den Text der deutschen Übersetzung eines Tersánszkyschen Kinder-
buches.195 Darüber hinaus ist er als Essayist und Autor mehrerer populärer 
Bücher über Nietzsche bekannt;196 seine romanhafte Autobiographie hat er in 
zwei verschiedenen Fassungen, 1984 und 2006 herausgegeben.197 Seine Bio-
graphie und seine Arbeit als Autor wie Übersetzer tragen zur Beurteilung des 
deutschen Marci Kakuk wesentlich bei.
Csongárs Autobiographie ist das Bekenntnis eines überzeugten Sozialisten 
und Marxisten, eines gebürtigen Ungarn, der 1943 nach Deutschland ging und 
dessen Wahlheimat sieben Jahre später die DDR wurde. Beide Fassungen der 
Autobiographie, entstanden zum Teil auf der Grundlage eines Tagebuchs, sind 
mit Fabulierlust und mit Finesse geschriebene kulturgeschichtliche Dokumente, 
aber auch Mittel der Identitätsstiftung, der Selbststilisierung wie der Legitima-
tion; Ereignisse und Personen werden vorwiegend subjektiv geschildert. 
Csongár bringt die Chronologie oft durcheinander, Fakten der eigenen Biogra-
phie und der Politik werden auf seltsame Weise miteinander verbunden und 
nachträglich, teilweise schematisch interpretiert; historische Ereignisse sind 
192 Tersánszky: Martin Kuckuck auf Wahlfang (wie Anm. 8); ders.: Martin Kakuk (wie 
Anm. 8).
193 Tersánszky: Marci Kakuk im Glück (wie Anm. 7).
194 Vgl. Anm. 6.
195 Tersánszky: Mischi (wie Anm. 6).
196 Álmos Csongár: Ich liebe dich auf ungarisch. Erzählungen, Feuilletons, Humoresken.
Berlin 2008; ders.: Mein Kater der Philosoph. Berlin, Leipzig 2013; ders.: Den Gefan-
genen Nietzsche befreien. Cuxhaven, Dartford 2000; ders.: Der gute Europäer aus der 
Sicht von Friedrich Nietzsche. Cuxhaven, Dartford 2003; ders.: Nietzsche light. Zwi-
schen Genie und Wahn. Berlin, Leipzig 2010; ders.: Herdenmoral. Gut deutsch sein 
heißt sich entdeutschen. Berlin 2012.
197 Álmos Csongár: Mit tausend Zungen. Beichte eines wechselvollen Lebens. Berlin 1984; 
ders.: Wie die Jungfrau zum Stier wurde. Fluch und Segen eines Jahrhunderts. Berlin 
2006.
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manchmal tendenziös dargestellt. Ein gewisser missionarischer Eifer durchzieht 
den ganzen Text, der in der zweiten Fassung mit einem utopischen Credo für 
ein neues Überdenken des Begriffs der Demokratie und einem Plädoyer für ei-
ne „prinzipielle Erneuerung des politischen Systems im Sinne eines solidari-
schen Miteinanders” endet. Im neuen Epilog zur zweiten Fassung reflektiert er 
die Eingriffe der DDR-Zensur in der ersten Version und präsentiert sich als 
„geläuterter Linker”. Die zweite Fassung wurde stark umgearbeitet, ganze Ka-
pitel und mehrere Episoden wurden stillschweigend gestrichen und einige Ka-
pitel umbenannt. Die für die Übersetzungsarbeit besonders aufschlussreichen 
Kapitel „Mittler zwischen den Völkern” und „Mit Wörterbuch und Fingerspit-
zengefühl” sind ebenfalls weggefallen. Die zwei Fassungen sind eine eigene 
Untersuchung wert.
Csongár wurde 1920 in Ungvár/Ushgorod, einer Kleinstadt in Ost-Ungarn / 
Karpato-Ukraine geboren, die bis 1920 zu Ungarn, zwischen 1920 und 1938 
zur Tschechoslowakei, von 1945 bis 1992 zur Sowjetunion gehörte und regio-
nales Zentrum eines ökonomisch zurückgebliebenen Landstrichs war. Ungvár 
liegt etwa 140 Km nördlich von Tersánszkys Geburtsstadt, Autor und Überset-
zer stammen also aus zwei Nachbarregionen, die im Hinblick auf Geschichte, 
geographische Lage, kulturelle Traditionen, Multiethnizität und Mehrsprachig-
keit gemeinsame Züge aufweisen. Auch die Verwandtschaft in Csongárs bür-
gerlicher Familie war multiethnisch gefärbt. Seine Großmutter väterlicherseits 
war deutscher Abstammung. Deutsch lernte er – nach eigener Aussage – in der 
Familie von einem „deutschen Kindermädchen […] aus der slowakischen 
Zips”198 und im Gymnasium; an der Universität Debrecen studierte er Germa-
nistik und klassische Philologie. Seine Russisch-, Tschechisch- und Franzö-
sischkenntnisse erwarb er ebenfalls am Gymnasium. 
Sein Interesse für Nietzsche und für die russische Literatur datieren aus sei-
ner Studentenzeit, in der er zeitweilig – nach eigener Aussage – Sympathisant 
der Pfeilkreuzler-Bewegung war.199 1940 führte ihn ein Stipendium nach Mün-
chen, wo er ein fanatischer Nietzscheaner wurde. 1943 erwarb er sein Diplom 
in Debrecen und ging als Humboldt-Stipendiat nach Berlin, um über Nietzsche
zu promovieren. Die bei Alfred Bäumler geplante Dissertation blieb jedoch un-
vollendet. 1944 schlug er eine Ernennung zum Direktor eines Gymnasiums in 
198 Csongár: Mit tausend Zungen (wie Anm. 197), S. 379.
199 Ebd., S. 258–259.
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Südungarn aus, im nächsten Jahr heiratete er Lissy Lang, eine deutsche Frau 
aus einer Arbeiterfamilie. 
Nach 1945 hat er sich dem Sozialismus verschrieben. Er gehörte zu den ers-
ten Dozenten für russische und sowjetische Literatur an der Volkshochschule 
Berlin-Mitte, leitete einen Russischkurs in der Sprachschule „Olympia”, über-
setzte sowjetische Autoren und publizierte Artikel sowie Übersetzungen im 
Start und in der Jungen Welt. Die Lektüre der Broschüren Georg Lukács’ er-
leichterte ihm – nach eigener Aussage – „den Zugang zum Marxismus”, wobei 
er Essays und Artikel von Lukács ins Deutsche übersetzte. Er gründete den 
„Südost-Pressedienst”, schrieb Artikel über aktuelle Ereignisse in Ungarn, war 
für eine Zeit Redakteur des „Bulletins der Ungarischen Botschaft in der DDR” 
und übersetzte Texte aus dem Tschechischen für Walter Bartel. 1949 trat er in 
die SED ein, wurde dort Protokollführer, 1951 aber hat man ihn, den „Staaten-
losen”, suspendiert. Nach der Gründung der DDR zog er mit seiner Familie in 
den Ostsektor Berlins. Als politischer Publizist arbeitete er nahezu zwei Jahr-
zehnte lang für die DDR-Presse und für den Rundfunk. Er beteiligte sich an 
Literaturdiskussionen und forderte die Durchsetzung der „neuen Thematik”; 
1952 wurde er Mitglied des Deutschen Schriftstellerverbandes und schrieb in 
der Folgezeit Rezensionen zu Büchern von E. Strittmatter, F. Fühmann, Ch. 
Wolf, P. Hacks, G. Kunert, K. Mundstock und anderen. In den 60er Jahren 
schloss er Freundschaft mit Karl Grünberg, einer bekannten Persönlichkeit der 
Arbeiterbewegung und einem Vertreter der Arbeiterliteratur.200
Mit der Übersetzung aus dem Ungarischen begann er, nach eigener Aussa-
ge, um 1950, als er Ausschnitte aus Károly Paps Roman Azarel übertrug und 
zur Publikation empfahl. Er konnte sich jedoch nicht durchsetzen. Mit Gyula 
Krúdys Roman Das Blutgericht von Tiszaeszlár, in dem die Geschichte eines 
Ritualmordprozesses bearbeitet wird, erging es ihm ähnlich.201 Seine erste 
Übersetzung aus dem Ungarischen in Buchform erschien 1951.202 Bei seinem 
Besuch in Budapest 1954 regte ihn Péter Veres, Präsident des Ungarischen 
Schriftstellerverbandes zu weiterer Übersetzungsarbeit an. Csongár lernte 
Georg Lukács persönlich kennen und auf dessen Empfehlung kam es zur ersten 
Begegnung mit Tersánszky. Im gleichen Jahr edierte Csongár eine teilweise 
200 Ebd., S. 377–378.
201 Ebd., S. 431.
202 István Asztalos: Der Wind weht nicht von ungefähr. Roman. Übers. v. Álmos Csongár.
Berlin 1951. (2. Auflage: 1952)
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von ihm übersetze Anthologie zur zeitgenössischen Literatur in Ungarn,203 u. a. 
mit Beiträgen von Autoren, die damals als „Konterrevolutionäre” galten; nach 
der Niederschlagung des Aufstandes von 1956 wurde das Buch – nach eigener 
Aussage – eingestampft. 1959 gab er ein Büchlein über Ungarn in der Reihe 
„Land und Leute” beim Berliner Verlag heraus.204 Anfang der 60er Jahre 
schrieb er eine „kurze Geschichte der ungarischen Literatur” für den Leipziger 
Reclam Verlag, das Manuskript wurde jedoch nicht publiziert.205 1965 machte 
er ein Interview mit Imre Dobozy, dem langjährigen Präsidenten des Ungari-
schen Schriftstellerverbandes für das Neue Deutschland. In den 60er, 70er und 
80er Jahren hat er zahlreiche Werke der ungarischen Erzählprosa übersetzt, 
darüber hinaus aber auch viele Fachbücher, u. a. aus dem Bereich der Kunstge-
schichte, der Literaturkritik, der Geschichte und des Films. Im Jahre 2000 wur-
de er für seine Bemühungen um die ungarische Literatur mit der „Goldmedaille 
der Republik Ungarn” ausgezeichnet.
Csongár hat – außer Tersánszky – insgesamt etwa dreißig Prosawerke aus 
dem Ungarischen ins Deutsche übersetzt, ediert, und/oder mit einem Nachwort 
versehen sowie zu literarischen Anthologien als Übersetzer beigetragen. Unter 
den Autoren mit einem eigenen Band oder mehreren Bänden befinden sich 
Klassiker aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, wie Zsigmond Móricz und 
Pál Szabó, Autoren sozialistischer Ausrichtung, wie István Asztalos, Imre Ke-
szi, Antal Hidas und Imre Dobozy sowie bedeutende Schriftsteller der Nach-
kriegszeit unterschiedlicher Prägung, z. B. József Lengyel, Ferenc Sánta, Gábor 
Thurzó, Tibor Cseres, Tamás Bárány, Béla Gádor, István Bart und Árpád 
Göncz. Die Bücher erschienen zumeist bei bekannten DDR-Verlagen, wie 
Aufbau, Volk und Welt, Tribüne, Volk und Wissen, Verlag der Nation, Eulen-
spiegel, zum Teil als Gemeinschaftsausgabe mit dem Budapester Corvina-
Verlag. Kleine ostdeutsche Verlage, etwa die Evangelische Verlags-Anstalt, 
der Altberliner Verlag Grosze und der kleine ungarische Verlag Scholastica 
tauchen nur gelegentlich auf. Die Quantität der Übersetzungen ist imposant, die 
Qualität der Originalwerke und der Übersetzungen sehr unterschiedlich.
Auf die Probleme der Übersetzung aus dem Ungarischen geht Csongár im 
Kapitel „Mit Wörterbuch und Fingerspitzengefühl” der ersten Fassung seiner
203 Ungarn erzählt. Ein Einblick in die ungarische Literatur. Ausgew. u. zusammengestellt 
von Hilde Standfest, Heinz Kühn, unter Mitw. v. Álmos Csongár, Horst Görsch. Berlin 
1954.
204 Álmos Csongár: Ungarn. Berlin [1959]. (2. Auflage: Leipzig 1964)
205 Csongár: Mit tausend Zungen (wie Anm. 197), S. 430.
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Autobiographie kurz ein. Hier schildert er auch die Geschichte seiner Bezie-
hung zu Tersánszky, den er seinen „väterlichen Freund” nennt, und erzählt von 
seiner ersten Begegnung mit der Erzählung Marci Kakuk im Glück. Die speziel-
len Schwierigkeiten bei der Übertragung der Tersánszkyschen Sprache bleiben 
jedoch völlig ausgespart. Diese Fragen werden weder im Nachwort zur Teil-
übersetzung des Marci Kakuk noch in den Nachworten zu anderen Romanen 
Tersánszkys berührt. Der Übersetzer tritt in den Nachworten vor allem als Bio-
graph, als Zeithistoriker und als Interpret der Werke auf und versucht, seine 
sozialistisch-marxistische Weltsicht in Biographie und Werk zu projizieren. 
Die letztere Intention fällt im Nachwort zur Teilübersetzung des Marci 
Kakuk besonders auf, wo z. B. „die kultur- und geistesfeindliche Atmosphäre 
des Horthy-Regimes”, „die faschistische Justiz” in Ungarn pauschal erwähnt, 
das Blühen des sozialistischen Realismus „in der Moskauer Emigration” und 
die „ungarische Volksdemokratie” gelobt werden. Er schreibt über „Lumpen-
proletarier und Plebejer”, über „plebejischen Geist” bei Tersánszky, obwohl der 
Autor diese Worte nicht gebraucht hat. Die Interpretation des Werks ist sche-
matisch, nicht frei von Sachirrtümern und Formulierungen aus der Publizistik. 
Er habe jene „Episoden” ausgewählt, „die besonders charakteristisch sind für 
die Entwicklung und das Naturell dieses ungarischen Eulenspiegels, die zu-
gleich aber die zunehmende Vervollkommnung des Autors bei der Verwirkli-
chung seiner künstlerischen Idee augenfällig machen.”206 Über die Adaptation 
bemerkt er nur so viel, dass „so manches von diesem eigenartigen Rhythmus” 
gewiss verlorengehe, und: „Müssten Marci und seine Kumpane ihr Ungarisch 
wörtlich wiedergeben, sie gerieten unweigerlich mit der strengen Wortfolge des 
Deutschen in Konflikt und blieben auf keinen Fall immer salonfähig.”207 Die 
Romanfiguren stellt er, auf eine Feststellung der Fachliteratur rekurrierend, ne-
ben „Gorkis Barfüßler, von denen sie sich allerdings durch ihre Verschlagen-
heit und ihre heitere Unbekümmertheit unterscheiden”, und reiht den Protago-
nisten „in die Galerie der großen Landstreicher und Schalksnarren […], in die 
206 Csongár: Nachwort. In: Tersánszky: Marci Kakuk (wie Anm. 8), S. 480. In einem elekt-
ronischen Brief vom 1. März 2014 teilte mir Álmos Csongár mit, dass er bei der Aus-
wahl diejenigen Kapitel berücksichtigt habe, „die am stärksten gesellschaftskritisch 
sind.” Ein weiterer Gesichtspunkt sei „der große Erfolg des ,MK im Glück’” gewesen. 
Im elektronischen Brief vom 2. April 2014 meint Csongár, Tersánszky sei mit der Aus-
wahl einverstanden gewesen. „Doch der größte Verlag für ausländische Literatur Volk 
und Welt – die Ungarin Georgine Baum – lehnte schließlich nach langem Hickhack die 
Publikation ab.”
207 Ebd., S. 482–483.
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Reihe von Nasreddin, Eulenspiegel, Lazarillo, Gil Blas, Breugnon und 
Schwejk” ein.208 In Allusion an Stefan Zweig, der Romain Rollands Meister 
Breugnon (1914) als das „letzte große Lachen vor dem Krieg” bezeichnet habe, 
nennt er Marci Kakuk „das letzte große Lachen vor dem Zweiten Weltkrieg.” 
Manche Abschnitte des Nachwortes von 1975 übernahm er in das Kapitel „Mit 
Wörterbuch und Fingerspitzengefühl” der Autobiographie von 1984.
Csongár hat 1972 beinahe hundert an ihn gerichtete Originalbriefe 
7HUViQV]N\VGHP/LWHUDWXUPXVHXP3HWĘIL EHUJHJHEHQ209 wo sie nun zusam-
men mit Csongárs Originalbriefen an Tersánszky210 im Nachlass untersucht 
werden können. Der Briefwechsel umfasst die Zeit von 1955 bis zum Tode des 
Romanciers. Zwischen 1955 und 1961 war der Briefwechsel intensiv, dann sind 
die Briefe etwas seltener geworden. Tersánszky schrieb immer mit der Hand, 
Csongár bis zum 25. August 1956 mit der Hand, dann fast immer mit der 
Schreibmaschine. Der Briefwechsel ist eine erstrangige Quelle für die Entste-
hung der Tersánszky-Übersetzungen, insbesondere für die des Marci Kakuk. Es
werden aber auch Csongárs Bemühungen um eine Veröffentlichung, seine 
Schwierigkeiten mit den Verlegern und manche Gründe beleuchtet, die zu einer 
verzögerten Publikation führten. Verstreut findet man Bemerkungen zum auk-
torialen Selbstverständnis Tersánszkys.211 Darüber hinaus werfen die Briefe 
Licht auf die Tätigkeit, die Arbeitsweise und die inneren Angelegenheiten der 
ostdeutschen und der ungarischen Verlage. Man kann aber auch über die kultu-
rellen Verbindungen zwischen den beiden Ländern sowie über die Lage ihrer 
Autoren und der Literatur einiges erfahren. Aus den Briefen Tersánszkys geht 
hervor, dass er nicht gut Deutsch konnte, aber davon überzeugt war, dass 
Csongárs Übersetzungen in adäquater Weise Sprache und Stil seiner Werke 
wiedergeben.212 Er vertraute Csongár ganz in der Frage der Übersetzung und 
208 Ebd., S. 481, 483. Vgl. Kerékgyártó: Tersánszky (wie Anm. 43), S. 150.
209 /LWHUDWXUPXVHXP3HWĘIL%XGDSHVW+DQGVFKULIWHQDEWHLOXQJ9 –99. Eine ma-
schinenschriftliche Teilkopie der Originalbriefe: V.4732/53/1–65. In dieser Serie befin-
den sich auch einige Kopien, deren Vorlage unter den Originalen fehlt. Nach einer Aus-
sage im elektronischen Brief vom 1. März 2014 besitze Csongár „noch zahlreiche 
Briefe von Tersánszky.” Zum gleichen Thema schreibt er im Brief weiter: „Es wäre ei-
gentlich die Aufgabe des Collegium Hungaricum in Berlin und der hiesigen Botschaft, 
sich um meinen Nachlass zu kümmern. Meine Korrespondenz mit ungarischen Autoren 
ist nicht gering – aber da besteht hier wohl kein Interesse.”
210 /LWHUDWXUPXVHXP3HWĘIL%XGDSHVW+DQGVFKULIWHQDEWHLOXQJ9–93.
211 Vgl. z. B. den Brief Tersánszkys an Csongár vom Silvesternachmittag 1960. V. 
3544/1/83.
212 Vgl. z. B. den Brief Tersánszkys an Csongár vom 22. Sept. 1961. V. 3544/1/92.
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der Verbreitung seiner Werke. Im Folgenden beschränke ich mich auf die Be-
merkungen zur Entstehung der Adaptation des Hauptwerks.
Aus Csongárs Brief vom 6. Juni 1957 geht u. a. hervor, dass er es war, der 
Tersánszky die Aufnahme der Erzählung Marci Kakuk im Glück in die deutsche 
Adaptation des Romans vorschlug. Die Übersetzung dieser Erzählung, die so-
wohl konzeptionelle als auch qualitative Unterschiede im Vergleich zum Roman 
aufweist, lag zu dieser Zeit bereits vor. Csongár verhandelte zuerst mit dem Eu-
lenspiegel Verlag. Mit der Übersetzung des Marci Kakuks Jugend begann er am 
20. Juli 1957, am 3. Oktober desselben Jahres berichtet er über die Streichung 
der Mordgeschichte „im Hinblick auf den deutschen Leser”. Bereits in den frü-
hen Briefen tauchen Meinungsunterschiede und Missverständnisse sowohl be-
züglich der Kürzungen als auch im Hinblick auf die Deutung des Werkes und 
der Figuren auf.213 Im Brief vom 26. Juli 1957 insistiert Tersánszky darauf, die 
originale Reihenfolge der Romanteile in der Übersetzung beizubehalten. Am 14. 
Oktober 1957 quittiert er den Besuch eines Verlagsmitarbeiters namens Hart-
mann. Im Brief vom 4. Dezember 1957 betont Csongár, unter Berufung auf 
Georg Lukács, das „weltliterarische Niveau” des Romans und behauptet, es sei 
ein Fehler, ihn „als ein ungarisches Kuriosum zu verzeichnen”. 
Im Januar 1958 beschäftigt sich Csongár mit der Übersetzung der Erbschaft 
aus Amerika und bittet Tersánszky um die Erklärung dialektaler Ausdrücke, die 
er postwendend bekommt. In den Briefen vom 14. und 27. Januar 1957 äußern 
beide den Wunsch, die Übersetzungsprobleme persönlich zu besprechen; dieser 
Wunsch wird später beiderseits mehrmals wiederholt. Am 31. Januar 1958 bit-
tet Csongár erneut um die Erklärung eines Spezialausdrucks. In den Briefen 
vom 27. Januar, 4. Februar und 29. Juni 1958 berichtet Tersánszky über seine 
früheren Schwierigkeiten mit Übersetzungen, insbesondere französischen. Am 
20. März desselben Jahres berichtet Csongár über die „letzte Glättung” des 
Teils Stimmenfang, am 22. Mai teilt er aber die einseitige Kündigung des Ver-
trags mit und zitiert aus dem Verlagsbrief die merkwürdige Begründung: 
Der Verlag hat begründete Einwände gegen den Inhalt des Buches und muß fest-
stellen, daß Ihr Gutachten, das für den Vertragsabschluß ausschlaggebend war, 
eine grobe Fehleinschätzung darstellt und somit irreführend war. Diese Ent-
scheidung (die Kündigung des Vertrages) erfolgt wegen schwerer ideologischer 
[!] und literarischer [!] Einwände gegen den Inhalt des Manuskriptes und weil 
die Übersetzung nicht den Anforderungen genügt. 
213 So z. B. Tersánszky an Csongár, 30. März 1956. V. 3544/1/3; Csongár an Tersánszky, 
4. Dez. 1957. V. 4330/31/18.
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Csongár erklärt die Entscheidung im Brief vom 13. Juni mit dem „anderen Ge-
schmack” des Verlags: die „leichte, billige (sie nennen sie französisch) Geist-
reichelei ohne jeden nationalen Zug”. Tersánszky tröstet ihn im Brief vom 29. 
Juni mit der Begründung: 
Der verstümmelte Kakuk Hartmanns wäre sowieso nicht Kakuk gewesen. Du 
musst einen Verlag suchen, der mit einem Text nicht unverschämt umgeht, den 
schon Hunderttausende und Hunderttausende als gut angenommen haben und 
auch in diesem Moment annehmen.
Im Sommer desselben Jahres besuchte Csongár Tersánszky in Budapest. Dem 
Brief vom 16. September fügt er seinen Artikel mit dem Titel „Onkel Marci” 
aus der Berliner Zeitung bei, die falschen Angaben im Text schreibt er der Re-
daktion zu. Dem Brief vom 15. Juni 1959 legt er den Originalbrief des Eulen-
spiegel Verlags mit einer ausführlichen Begründung der endgültigen Ableh-
nung der Erzählung Marci Kakuk im Glück [im Originalbrief: „Martin Kuckuck 
im Glück] bei.214 Am 23. Oktober berichtet er über seine Verhandlungen mit 
den Verlagen Nation, Aufbau sowie Volk und Welt, am 5. Dezember lässt er 
Tersánszky wissen, dass er die bisher übertragenen Kapitel des Romans wäh-
rend seiner Krankheit „wesentlich durchkorrigierte”; „nun spricht Marci Kakuk 
nach monatelanger Arbeit ein prächtiges, adäquates Deutsch” – meint er. Er 
versichert Tersánszky, er tue alles, um den Kakuk auf Deutsch herauszubrin-
gen. Das ist ein Motiv, das auch in den weiteren Briefen Csongárs immer wie-
der betont wird. Er verhandelt u. a. mit dem Aufbau Verlag und dem List Ver-
lag. 
Anfang 1961 besucht Csongár Tersánszky zum zweiten Mal. „Nun wird die 
Übersetzung der weiteren Kapitel leichter gehen, da ich diesmal Deinen ganzen 
Stil und Dein ganzes Wesen, d. h. den Marci Kakukschen Stil, in mich aufge-
nommen habe” – sinniert Csongár am 2. März 1961 über den Besuch. Am 27. 
November berichtet er, dass er das ganze Manuskript von ca. 520 Seiten dem 
Budapester Corvina Verlag zugeschickt habe sowie Einzelkapitel dem Stuttgar-
ter Steingrüben Verlag und dem Hamburger Rowohlt Verlag. Gleichzeitig 
macht er vier Publikationsvorschläge: 1. kapitelweise; 2. einen ersten Band mit 
drei Kapiteln; 3. den ganzen Text; 4. Marci Kakuk im Glück mit Illustrationen. 
Die letztgenannte Erzählung könne man in den ersten Band nach dem Kapitel 
Marci Kakuks Jugend aufnehmen. Am 17. September 1962 berichtet Csongár
214 Beilage zum Brief V. 4330/31/40.
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über ungarische Intrigen bei deutschen Verlagen, mit denen die Publikation des 
Werkes vereitelt wurde. Im Dezember besucht Csongár Tersánszky kurz, im 
Oktober 1964 nimmt er an einer internationalen Übersetzertagung in Budapest 
teil. Am 24. Januar 1966 teilt Tersánszky Csongár mit Freude mit, dass der bis 
dahin unpublizierte Teil Heldenspieler in die Ausgabe von 1966 aufgenommen 
wird. 1968 beteiligt sich Csongár an einer weiteren Übersetzertagung in Buda-
pest und plädiert in seiner Ansprache für die Veröffentlichung des deutschen 
Marci Kakuk.215
Im gleichen Jahr erscheint die Erzählung Marci Kakuk im Glück im Eulen-
spiegel Verlag, den Romanteil Marci Kakuk auf Stimmenfang publiziert der 
Leipziger Reclam Verlag unter dem Titel Marci Kakuk auf Wahlfang mit Illust-
rationen. Die Veröffentlichung der kompletten Teilübersetzung mit Marci 
Kakuks Jugend, Marci Kakuk im Glück, Erbschaft aus Amerika und Marci 
Kakuk auf Stimmenfang erfolgt erst 1975. Tersánszky erlebte sie nicht mehr. 
Von der ersten Konzipierung des Übersetzungsplans bis zum Erscheinen des 
Werkes sind genau zwanzig Jahre vergangen. Mit Tersánszky und seinem 
Werk beschäftigte sich Csongár auch nach dem Tode des Autors: 1988 schrieb 
er einen Artikel für eine ungarische Literaturzeitschrift über die Aufnahme sei-
ner Romane in der DDR,216 2004 veröffentlichte er einen Essay in der Zeit-
schrift Gegner, in dem er Marci Kakuk mit Schwejk, Tersánszky mit Hašek
parallelisierte.217
László Kéry hat bereits 1942 gemahnt, dass „eine eventuelle Übersetzung 
[das Werk] gerade um die originelle Würze bringen, das Wesentliche von ihm 
abstreichen, die Luft aus ihm auspumpen würde.”218 Perfekte literarische Über-
setzungen sind im Grunde unmöglich, doch gerade das Unmögliche reizt im-
mer wieder zur Tat, die sich nach einiger Zeit als unbefriedigend erweist. Der 
Kern jeder Übersetzung ist ihre Sprache; der Übersetzer muss all sein Wissen, 
215 Álmos Csongár: (Hozzászólás) [Diskussionsbeitrag]. In: 1HP]HWN|]L PĦIRUGtWyL NRn-
ferencia. A magyar irodalom külföldi fordítóinak tanácskozása. Budapest, 1968. no-
vember 19–21. Magyar Tudományos Akadémia. Hrsg. v. Tamás Katona. Budapest 
1969, S. 153–155. Csongár parallelisiert hier Marci u. a. mit dem Eckensteher Nante 
Adolf Glaßbrenners, nennt den Protagonisten eine Verkörperung des homo ludens, er-
zählt seine erste Begegnung mit der Erzählung Marci Kakuk im Glück, erwähnt seine 
eigenen Teilübersetzungen und plädiert für die Übersetzung des kompletten Romans.
216 Álmos Csongár7HUViQV]N\--HQĘIRJDGWDWiVDD]1'.-ban [Tersánszkys Rezeption in 
der DDR]. In: Új Írás, 28 (1988), 10, S. 57–58.
217 Csongár: Heiterer Abschied (wie Anm. 15).
218 Kéry: Tersánszky (wie Anm. 169).
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sein Können und sein Feingefühl aufbieten, um hier möglichst weitgehende 
Kongruenz zu schaffen. Wenn man die Feststellung annimmt, wonach eine 
„schlechte” Übersetzung jene Übertragung ist, die unter dem Schleier der 
Adaptierbarkeit die Fremdheit des fremden Werks systematisch bestreitet,219
kann Csongárs Adaptation keinesfalls eine „schlechte” Übersetzung genannt 
werden. Wenn man aber davon ausgeht, dass die „Treue” der literarischen 
Übersetzung nicht einfach die Frage einer subtilen Kommunikation ist, sondern 
das Ergebnis einer künstlerischen Invention und Kreativität darstellt, kann 
Csongárs Übersetzung keineswegs „originalgetreu” genannt werden. Die Treue 
zum Originaltext und die weitestgehende Respektierung der Werkintegrität wie 
der Ausdrucksweise sind Grundbedingungen jeder literarischen Übersetzung, 
die hier teilweise unerfüllt geblieben sind.
Marci Kakuk bedeutete für Csongár eine besondere Herausforderung. Die 
Arbeit wurde vor allem durch die ausgefallene Romansprache ungeheuer er-
schwert. Es gibt bei Tersánszky zahlreiche Wörter, Begriffe und syntaktische 
Besonderheiten, die fast unüberwindliche Hindernisse für den Übersetzer dar-
stellen. Die Mehrzahl der sprachlich-stilistischen Züge lassen sich nur sehr 
schwer oder überhaupt nicht in einer Fremdsprache adäquat wiedergeben. Für 
den Übersetzer liegt eine Hauptschwierigkeit in der stilistischen Eigenart: die 
semantische Präzision, das heißt, die hohe Anzahl und die Vielfalt der Wörter, 
Wortfügungen und idiomatischen Ausdrücke, die unersetzbar sind. Die Erklä-
rung von Tersánszkys eigenen Wortbildungen bereitet manchmal selbst erfah-
renen Linguisten Schwierigkeiten.220 Das Ziel des Übersetzers kann in solchen 
Fällen nicht mehr – aber auch nicht weniger – sein, etwas von den sprachlich-
stilistischen, ästhetischen Qualitäten des Werkes zu bewahren. Es wäre be-
stimmt nicht sinnvoll und wahrscheinlich auch nicht möglich gewesen, 
Tersánszkys Text unter konsequenter Heranziehung irgendeiner deutschen 
Mundart zu adaptieren. Aber man könnte vielleicht einmal versuchen, einen 
Abschnitt mit Hilfe ungarischer und deutscher Spezialisten, nach den Prinzi-
pien der sogenannten äquivalenten Übersetzung als Beispiel zu übertragen. Bei 
der funktionalen Wiedergabe von dialektalen Elementen wird von Csongár zu-
meist nur der allgemeine Sinn der Aussage wiedergegeben, wobei die in der 
219 Antoine Berman wird zitiert von Pierre Blanchaud: Du problème que pose la révision 
des traductions littéraires par les éditeurs. In: L’Atelier du roman, 1995, no 4, S. 82–91, 
hier: S. 82.
220 /ĘULQF]H: Rejtély (wie Anm. 172).
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Vorlage verschlüsselte Intention völlig verlorengeht. Eine Kompensationsmög-
lichkeit für das Verlorengegangene besteht so gut wie gar nicht. Ein weiteres, 
kaum überbrückbares Problem bedeutet die Wiedergabe der Redeweise, die der 
gesprochenen Sprache besonders nahesteht. 
Die Problematik der Übersetzung des Romans ist nicht ganz unähnlich zu 
der Übertragung des Simplicissimus in moderne Fremdsprachen. Grimmels-
hausen durchsetzt, wie bekannt, die im Werden begriffene deutsche Stan-
dardsprache mit zahlreichen volkstümlichen Redewendungen, mit derben Aus-
drücken der Soldatensprache, mit dialektalen Elementen und Wortspielen, mit 
Tautologien, etymologischen Wiederholungen, Latinismen und Gallizismen 
usw. Um die Problematik einer adäquaten Übersetzung mit einem zweiten Ver-
gleich zu veranschaulichen, ist es vielleicht nicht übertrieben, zu behaupten, 
dass die Übersetzungsschwierigkeiten des Marci Kakuk den Adaptations-
schwierigkeiten des Joyceschen Ulysses nicht allzu fern stehen.
Als Csongár mit der Übertragung begann, standen ihm nur die Ausgabe 
1942 bzw. 1950 und die Erzählsammlung Marci Kakuk im Glück zur Verfü-
gung. Die komplette Erstausgabe letzter Hand von 1966 gab es damals noch 
nicht, eine historisch-kritische Ausgabe, die die Arbeit wesentlich erleichtert 
hätte, liegt bis heute nicht vor. Csongár war auch kein professioneller Überset-
zer. Als geborener Ungar war seine Sprachkompetenz im Falle des Deutschen 
wesentlich geringer als im Ungarischen. Er war wohl kaum fähig, die Systeme 
und Subsysteme der beiden Sprachen beim Übersetzen automatisch zu analy-
sieren und die notwendigen, nur scheinbar einfachen, in Wirklichkeit aber 
hochkomplexen sprachlichen Strukturen zu aktualisieren. Seine Kenntnisse der 
historischen Grammatik und der Sprachgeschichte, der Dialektologie und der 
Stilistik beider Sprachen waren ungleich; Untersuchungen zu Tersánszkys 
Sprache und Stil standen ihm nicht zur Verfügung. Eine Beurteilung der über-
setzerischen Leistung wird auch durch die Unkenntnis der redaktionellen und 
verlegerischen Eingriffe in den Text erschwert. 
Eine vergleichende Untersuchung der Übersetzung könnte z. B. zeigen, dass 
es neben zahlreichen stillschweigenden Kürzungen auch unmarkierte längere 
Streichungen gibt; man findet zahlreiche Abmilderungen, Umschreibungen und 
Verallgemeinerungen. Stellenweise wollte er interessanter, lebhafter oder geni-
alischer sein als das Original, manchmal geht Inhalt in Stil, manchmal aber Stil 
in Inhalt über. Missverständnisse, Halbübersetzungen, Ungarismen, verfehlte 
Idiome und Unschärfen verunstalten häufig den Text. Eine Tendenz zur Ver-
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deutlichung ist ebenfalls zu beobachten. Insgesamt ist für die Übersetzung ein 
unpassendes Deutsch charakteristisch; das Originalwerk wurde in vielfacher 
Hinsicht verstümmelt. Festzuhalten bleibt: Der „sozialistisch” gefärbte deut-
sche Tersánszky war nie Tersánszky gewesen. 
Es gibt Übersetzungen, die einem Autor mehr Schaden als Nutzen einbrin-
gen, und es gibt Prosawerke von Rang in der Weltliteratur, die schier unüber-
setzbar sind. Eine sorgfältig vorbereitete und durchgeführte neue Übersetzung 
wäre sowohl im Hinblick auf den deutschen Leser als auch auf die Komparatis-
tik sinnvoll und wünschenswert.
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Abb. 9
Umschlag zur deutschen Übersetzung des Marci Kakuk auf Stimmenfang, 1968.
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Abb. 10








Bilanzierend kann man sagen, dass es sich beim Marci Kakuk um ein Werk mit 
enzyklopädischem Charakter handelt, das in mehreren Punkten mit der Weltli-
teratur eng verbunden und dessen Partizipation an der Entwicklung der literari-
schen Moderne kaum zu bezweifeln ist. Der Roman steht im Traditionsstrang 
des europäischen Realismus mit einer Tendenz zum Symbolischen, Fantasti-
schen und Mythischen, wobei neben Erzählmodellen vor dem Roman pikareske 
Erzählmuster intensiv aufgenommen, weitergeführt und mit Darstel-
lungsmitteln des modernen Romans in komplexer Weise verbunden und inte-
griert werden. Der Protagonist kann einerseits neben die Schelme der modernen 
mittel- und osteuropäischen Prosa gestellt werden, und zwar in dem Sinne, dass 
all diese Figuren mit Zügen versehen wurden, die von der Umgebung stark ab-
weichen und die Mängel der Gesellschaft ironisch enthüllen. Andererseits schuf 
Tersánszky mit dem Werk eine eigenständige, in einem spezifisch ländlichen 
Milieu spielende Variante des sogenannten Situationsromans,221 indem er die 
Handlung um eine einzige Figur konzentrierte, die kaum größere Wandlungen 
aufweist.
An der Oberfläche ist das Werk ein handlungsstarker, geistreicher, stellen-
weise derber und burlesker Unterhaltungsroman, auf den zweiten Blick wird 
jedoch Tersánszkys scharfe ironisch-moralische Zeitkritik sichtbar. Die Heu-
chelei der bürgerlichen Gesellschaft in Fragen der sozialen Unterschichten und 
des Geschlechtslebens wird bloßgestellt: Die Historien entwickeln sich durch 
die Aufnahme zeitbezogener Fakten und Hinweise zu einem satirischen Spie-
gelbild Ungarns in der Zwischenkriegszeit. Trotz der deutlichen Zeitkritik ist 
der Roman aber keine Streitschrift wider die Missstände jener Epoche; der Au-
tor hegt auch keine erzieherischen oder philosophischen Absichten. Jeder Ver-
such, ihn auf eine bestimmte soziale oder religiöse Tendenz festzulegen, ist 
bisher gescheitert; die dem Protagonisten fehlende soziale oder politische Stel-
lungnahme deutet auf Tersánszkys Offenheit für viele Weltdeutungen. Ein 
wichtiges Element der pikaresken Tradition, die Buße und die Berufung auf 
moralische Prinzipien, fehlen bei ihm ganz.222
221 Rónay: Tersánszky (wie Anm. 17), S. 140–141.
222 Angyalosi: Kakuk Marci (wie Anm. 17), S. 58.
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Tersánszky gehört zum Autorentyp, der das Gesetz der Welt, das Urprinzip 
der Wirklichkeit sucht, und das hat er im Wesentlichen bereits im ersten Marci-
Kakuk-Kurzroman gefunden. Er negiert die Deutbarkeit der Welt als eine orga-
nische Einheit und als eine Struktur, die alle Einzelheiten bestimmt, und 
schreibt dem Zufall, der fatalen Unberechenbarkeit und den Kräften, die vom 
Menschen unkontrollierbar sind, eine herausragende Rolle zu.223 Ein Hauptpa-
radigma der Weltdeutung für Tersánszky ist die Identitätsfrage, die im Werk 
auf die moralische Dimension in der Beziehung zur Welt konzentriert wird. Ein 
anderes Paradigma ist die Erotik, die einer „reinen paganen Unschuld” nahe 
steht: Eros betrachtet er als eine Kraft, die „die Welt bewegt”.224 Es ist kein Zu-
fall, dass in manchen Zügen Marci den Frauen nahe steht und als „Fachmann 
des Ausgeliefertseins und der Sehnsucht” auftritt und vor allem dadurch zu ei-
nem Frauenliebling werden kann.225
Die Selbstverwirklichung vollzieht sich im Roman weniger in der Charak-
terentwicklung, sondern vor allem in der erfindungsreichen Verteidigung der 
eigenen Identität. Marcis Abenteuer veranschaulichen nicht die Relativität der 
moralischen Werte, sondern die Absurdität, moralische Werte durch die Gesell-
schaft festzulegen. Seine irreguläre Lebensform ist eine direkte Negierung der 
sozialen Beschlagnahme der Moral. Tersánszkys Auffassung nach kann nur 
diese Lebensform allein ihre moralische Integrität gegenüber der korrupten, 
heuchlerischen und amoralischen Gesellschaft bewahren. Die Relativität der 
Moral in der Gesellschaft macht er dadurch sichtbar, dass er die Rolle des Na-
türlichen im Verhalten des Protagonisten hervorhebt. Nur jene Werte akzeptiert
er als absolut, die aus der Natur ableitbar sind. Die Natur erkennt er als die 
Sphäre an, in der moralische Integrität bewahrt wird. Die Schuld und die Tu-
gend nimmt er ohne Vorbehalt zur Kenntnis. Tersánszky ist „ein Moralist der 
Fakten”.226
Eine Besonderheit der Hauptfigur liegt darin, dass seine Taten und Gedan-
ken literarisch-poetisch kaum motiviert sind, dennoch erscheinen sie mehrdi-
mensional und vielschichtig. Er steht völlig ausgeliefert da, doch gelingt es 
ihm, in der Gegenwart zu leben, ohne seine Vergangenheit zu verlieren.227 In
223 Kulcsár Szabó: A literarizált (wie Anm. 28), S. 21–28.
224 Féja: A nyolcvanéves (wie Anm. 38), S. 110.
225 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2321.
226 Pongrác Galsai: Tersánszkyádák [Historien über Tersánszky]. In: Jelenkor, 15 (1972), 
6, S. 561–567, hier: S. 561.
227 Angyalosi: Kakuk Marci (wie Anm. 17), S. 67.
96
der eigenen Welt ist er eine integrierte, authentische Persönlichkeit, die sich 
ohne Weiteres annimmt. Er akzeptiert die Welt, wie sie ist, besteht allein auf 
dem Sein, auf der Bejahung des Lebens und auf der Liebe. Seine menschliche 
Haltung speist sich aus der Überzeugung, dass jedes Lebewesen schon dadurch 
glücklich sein sollte, dass es lebt, aber die Gesellschaft diese fundamentale Lust 
am Leben immer wieder verhindert.
Es ist wohl kein Zufall, dass Marci Kakuk in Ungarn zum Symbol wurde: 
zum Symbol des Versuchs, den scheinbaren oder realen gesellschaftlichen 
Gruppeninteressen immer wieder entgegenzutreten und die individuelle Frei-
heit zu bewahren.228 Marci versucht, sein Ausgeliefertsein dadurch zu überwin-
den, dass er seine Identität bewahrt. Er ist „ein geborener Konformist und Non-
konformist zugleich”.229 Tersánszky geht davon aus, dass die Menschen immer 
durch ihre unmittelbaren Interessen geleitet werden; hinter jeder Berufung auf 
das Kollektive entdeckt er das persönliche Interesse und die Ideologie, die es 
legitimiert.
In der Untersuchung konnte, so hoffe ich, die literarische Rezeption der 
Schelmenfigur im 20. Jahrhundert durch ein wenig bekanntes Werk erweitert 
und Tersánszkys Roman in einen breiteren Rahmen eingefügt werden. Von den 
modernen Romanen der Weltliteratur, die eine Affinität zum Schelmenroman 
bzw. zum Pikaro aufweisen, steht Tersánszkys Werk im Hinblick auf Struktur, 
Sprache, Darstellungsweise, Autorenabsicht, verschlüsselten Sinn und Welt-
sicht den traditionellen Modellen wohl am nächsten. Die Hauptfunktionen der 
Rezeption des Schelms bei ihm sind die Legitimität des Handlungsreichtums 
und der linearen Zeitbehandlung im Roman zu beweisen, das Schelmische auf 
sprachlich-stilistischer Ebene als eine neue getarnte Einfachheit zu präsentie-
ren, die Sein-Schein-Problematik wirksam zu exponieren sowie die Schelmen-
figur als Hauptträger der Ironie und der Moral- und Sozialkritik darzustellen. 
Georg Lukács hatte also mit seinem anfangs zitierten Aperçu in gewissem Sin-
ne recht, doch bleibt unbedingt hinzuzufügen, dass Tersánszkys Werk durch 
den Rückgriff auf alte Erzählformen eine nicht unbedeutende Rolle in der Er-
neuerung des Epischen spielte.
228 Vajda: Az erotikum (wie Anm. 20), S. 2322.





Ady, Endre  17
Albertinus, Aegidius  69
Angyalosi, Gergely 6, 37, 54, 57, 60, 95–
97
Asztalos, István  81, 82
  
Bäumler, Alfred  80
Balogh, Barna 4
Bárány, Tamás  82
Bart, István  82
Bartel, Walter  81
Battafarano, Italo Michele 11
Baum, Georgine  83
Béládi, Miklós  9
Benedek, Elek  18
Berman, Antoine  88
Bessenyei, György  23
Bjornson, Richard 11
Blanchaud, Pierre  88
Bodnár, György  7, 21, 23, 24, 30, 51, 63, 
66, 67
Bóka, László  77
Bori, Imre  9, 23, 24
Boros, Judit 32
Botka, Ferenc  8
Brecht, Bertolt  9, 10, 69
Breuer, Dieter 3, 8, 11
  
Casanova de Seingalt, Giacomo Girolamo  
33
Cervantes Saavedra, Miguel de  9, 56
Csányi, Erzsébet  21
Császár, Elemér  68
Cseres, Tibor  82
Csernus, Tibor  47, 49
Csohány, Kálmán  48
Csongár, Álmos  4, 5, 63, 70, 79–89
Csurka, István  25, 76
Czibor, János  29
Czine, Mihály  7, 74, 78
Czóbel, Béla  32
  
Deeg, Stefan  77
Dérczi, Péter 24, 35, 77
Detering, Heinrich  9
Dévényi, Iván 32
Diederichs, Rainer  68, 69, 71
Dimler, G. Richard 7, 56
Dira, Liane  4
Dobozy, Imre  82
Döblin, Alfred  9, 69
  
Egri, István  51
Espinel, Vicente  52
  
Fallada, Hans  10
)i\'H]VĘ
Féja, Géza  8, 17, 22, 23, 36, 96
Frenzel, Elisabeth  68
)XþLN-XOLXV
Fühmann, Franz  81
  
Gádor, Béla  82
Gaede, Friedrich  5, 10
Galambos, Ferenc 27
Galsai, Pongrác  96
Gellért, Oszkár 31
Gerold, László 23
Gesztélyi-Nagy, Z.  3
Glaßbrenner, Adolf  87
Göncz, Árpád  82
Görsch, Horst  82
Goethe, Johann Wolfgang von  10
Gor’kij, Maksim  83
Grass, Günter  5, 9–11, 56, 57, 68, 69, 72
Grimmelshausen, Hans Jacob Christoffel 
von  1, 5, 7–11, 55–57, 68, 69, 77, 89
Grünberg, Karl  81
Guillén, Claudio 11
Gyenis, Vilmos  67
  
Haas, Leo 4
Haberkamm, Klaus 3, 10
Hacks, Peter  81
Harmat, G.  68
Hartmann 85
Hašek, Jaroslav  51, 70, 87
Heine, Heinrich  67
Herceg, János  73
99
Hermsdorf, Klaus  9
Hervai, Cecília 6, 74
Heßelmann, Peter 1, 10, 68
Hidas, Antal  82
Hirsch, Georg  4, 92
Hódi, Éva  22, 59
Hoffmeister, Gerhart  10, 11, 69
Hollósy, Simon  32
Holthausen, H. E.  71
  
Illés, Endre 21, 62
  
Jacobs, Jürgen  10, 52, 72
Jankovich, François (Ferenc) 3, 21, 30, 62
Jens, Walter  5
Jókai, Mór 68
Joyce, James  89
József, Attila  32
Jünger, Ernst  5
Juhász, Erzsébet  9, 24
 
Kabdebó, Lóránt 23
Kamenova, Katja  4
Kárpáti, György  14
Katona, Tamás  87
Kendéné Palágyi, Erzsébet 27
Kenyeres, Imre  6
Kerékgyártó, István  20, 23, 51, 53, 84
Kéry, László  73, 87
Keszi, Imre  82
Kluge, Gerhard  67
Kobelt-Groch, Marion 3
Köpeczi, Béla  67
Kolozsvári Grandpierre, Emil 73
Kontra, Ferenc  65
Koopmann, Helmut  67
Kremer, Manfred  9, 71
Krúdy, Gyula  81
Krumov, Georgi  4
Kühn, Heinz  82
.XOFViU6]DEy(UQĘ
76, 96
Kunert, Günter  81
  
Láncz, Irén  75
Lang, Lissy  81
Lengyel, József  82
London, Jack  19
/ĘULQF]H/DMRV 73, 75, 88
Lukács, Georg  5, 81, 85, 97
  
Mann, Thomas 7, 8, 9, 68, 69, 72
Mannack, Eberhard  9, 10
Martino, Alberto  9
0DWLFVND-HQĘ
Mészöly, Miklós  25
Mikes, Lajos 31
Molnár, Antal  19
Molnár, August J. 4
Móricz, Zsigmond  17, 20, 21, 60, 82




Nietzsche, Friedrich  79, 80
  
Örkény, István  51
Olasz, Sándor  25, 67
2VYiW(UQĘ
  
Pap, Károly  81
Pekáry, Stephen (Étienne) 3
Pfüller, Volker  93
Pomogáts, Béla  21, 65
Preece, Julian  10
Püski, Sándor 31
  
Radnóti, Zsuzsa  51
Rákóczi II., Ferenc  67
Reinerová, Magda 4
Reményi, Joseph 4
Révész, György  51
Richard, Roger 4, 7, 11
Rolland, Romain  84
Róna, Emy  4
Rónay, György  5, 60, 68
Rónay, László  6, 19–21, 24, 53, 55, 61, 
78, 95
  
Sánta, Ferenc  82
Sárdi, Margit S.  67
Sárközi, Mátyás  5
Sauvageot, Aurélien 4, 20
Schillinger, Jean  9
Schöne, Albrecht  10
Schöpflin, Aladár  17, 23, 31, 62, 73, 76
Schützinger, H.  33
Schumann, Willy  9
Sorel, Charles  9, 69
Soucek, Julius Karel 4
6RXþHN.DUHO
Speer, Georg Daniel 67
100
Standfest, Hilde  82
Steinbeck, John  5, 71
Strässle, Thomas  10
Strittmatter, Erwin  81
Szabó, Pál  82
Szalay, Károly  29, 62, 74







Taravacci, Pietro  11
Tarján, Tamás 23, 30, 35, 52, 73, 77
7D[QHU(UQĘ
Tezla, Albert  8
Thelen, Albert Vigoleis 71
Thomka, Beáta  24, 77
Thompson, Stith 45
Thurzó, Gábor  82
Tüskés, Gábor  1, 11
  
Umbach, Silke  10
Ungvári, Tamás 4
Utasi, Csaba  23
Uther, Hans-Jörg 45
  
Vajda, Gábor  6, 40, 52, 53, 55, 56, 62, 78, 
96, 97
Valentin, Jean-Marie  9, 11, 69
Van der Will, Wilfried  9, 69, 70, 72
Van Ingen, Ferdinand  57, 71
Vargha, Kálmán  8, 9, 21, 22, 60, 73, 74
Várkonyi, Nándor  5
Veres, Péter  81
  
Wagener, Hans 11
Wéber, Antal  68
Wimmer, Ruprecht 7, 9, 11
Wolf, Christa  81
  
Zelk, Zoltán 73
Zweig, Stefan  84
Zwerenz, Gerhard  57, 71
101
Zur Metamorphose des Schelms im modernen Roman
JenŊ J. Tersánszky: Marci Kakuk  
Gábor Tüskés
Die vorliegende Arbeit positioniert Marci Kakuk, den Romanzyklus 
JenŊ J. Tersánszkys, im Kontext des modernen europäischen Romans 
und rückt das Werk in komparatistischer Perspektive in ein Span-
nungsfeld von Tradition und Innovation. Im Romanzyklus werden 
pikareske Erzählmuster aufgegriffen und originell weiterentwickelt, 
verbunden mit einer schelmenhaften Sprache, einer stilisierten 
Oralität und einer scheinbar mittellosen, doch hochkomplexen, iro-
nischen Erzählweise. Neben Biographie und Werk des Autors werden 
Entstehung, Romanhandlung und Figurenkonstellation beleuchtet 
sowie Moralkritik, Weltsicht, Romanpoetik, Sprache und Erzähl-
weise dargestellt. Den Problemen der deutschen Teilübersetzung ist 
ein eigenes Kapitel gewidmet.
